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تقدير الف لسلة 


خحمسة على الأقل من المشايخ المنتسبين إلى الازهر فى مصر اقترنت أسماؤهم بطباعة (ألف ليلة) 
فى القرد التاسع عشر» اضف إليهم ثلاثة على الاقل من مشايخ الهنود الذين اشرفوا على طباعتها فى 
تصحيح مدن الليالى وتغديمه إلى المراء : ولم يشعر واحد منهم بغضاضة فى الإشادة بقيمة ذلك المتن 
وروايته بكل ما انطوى عليه من خصائص وأساليب» أو نضمنه من أحداث ووقائع وشخصيات ومشاهد 
ونزعات» بل أكد كل واحد منهم' كما أكد غيره» قيمة المتن الذى احتفى بطبيعته الأدبية فى سماحة لا 
الاعتقادى أو التصلب الاجتماعى. وكانوا جميعا يسيرون سيرة السلف الصالح فى إرسال النفس على 
السجية والرغبة بها عن التزمت والتصنع. 

ولذلك؛ كان من الطبيعى أن لايمتد الشيخ عبدالرحمن الصفتىء فى طبعة بولاق الأولى 1878» 
بقلمه إلى المتن إلا ليصوّب اللغة من «ركاكة الغلطات السخيفة؛ للعامية؛ مؤكدا إعراضه عن استهجات 
والمغانى الكثيفة؛ التى أدرك أنها بعض ما يلازم الخصائص الأدبية للمتن ويلزم عنها. ومضى على أثره 
الشيخ قطة العدرى فى طبعة بولاق الثانية التى خهمها منة 1877 بما يدل على تقديره للمتن الذى 
يتضمن من فنون النوادر والآثار وأنواع الحكايات والأخبار ما يتسلى به امحزون» ويفيد المتطلع إلى ما فيه 
من حكم وفوائد ونصائح ومواعظ . وقد بذل الشيخ من الجهد ما رآه ضروريا للوصول بلغة المتن إلى ما 
تؤدى به الغرض الذى وضع من أجله؛ وهو يق الفائدة والمنعة من حكايات الليالى؛ لكل مطالع وناظر 
وسامع» سواء كان من الخواص الأعلام أو زمرة العامة العوام. وفى الإشارة إلى كل مطالع وسامع وناظر) 
ما يدل على تعدد مستويات تلقى ألف ليله ومراوحتها بين عوالم الخاصة والعامة» وتقلبها ما بين اليات 


قد مضى الشيخ طه محمود قطرية فى اجاه سلفه الشيخ قطة العدوى؛ فختم نسخة المطبعة الوهبية 
(سنة 148م) بحمد الله الذى قصّ على نبيه أحسن القصصء وأباح لأمته فنون الرخص من الحكايات 
التى تعينهم على احتمال النوازل؛ مؤكدا مكانة الكتاب التى تغنى عن الإطناب فى مدحهء إذ العبارة تقصر 
عن الإحاطة بمحاسنه؛ والبليغ لا يتسهل له نعت ما كمن من اللطائف فى مكامنه. وفى إشارة الشيخ 
قطرية إلى «أحسن القصص» ما يؤكد على سبيل التضمين أن فن القص من الفنون المندوب إليهاء وأن 
فائدة الليالى المنتسبة إلى هذا الفن قرينة إباحته للناسء ميقا لألوان المبعة والإفادة لعامة المسلمين 
وخواصهم. أما الشيخ عثمان عبد الرازق صاحب المطبعة العثمانية فختم طبعته (سنة 2١1814‏ بحمد الله 
على طبع كتاب الليالى الذى يحوى من عجائب الاخبار ما يبهر العقول» ويضم من غرائب الانباء ما 
يجاور بين بدائع المنقول والمعقول» فهو بغية أرباب الآداب ومرمى النظار والسمار والأحباب » لأنه كتاب 
يكفى الطالب له عن كثير من دواوين الأخبار والتحرير. وتلك هى الالفاظ نفسها التى نقلها الشيخ إبراهيم 
الفيومى فى خخاتمة.الطبعة الثالئة من طبعات المطبعة الشرفية سنة 2165457 غير بعيد عن المعنى الذى فهمه 
هؤلاء جميعا عن مفتتح الليالى الذى جعل من سير الأولين عبرة للآخرين؛ لكى يرى الإنسان العبر التى 
حصلت لغيره فيعتبر» ويطالع ما جرى للأمم السالفة فينزجر. 
ولم يفت ذلك المعنى الشيخ أحمد كبير الذى أشرف على طبعة كلكتا الثانية فى الهندء فاستهل 
الربع الثالث منها بالإشادة بما تتضمنه الليالى من الحكايات والروايات التى يستلذ بظواهرها أرباب الظواهر» 
ويشتغل بمبادئها أصحاب النواظر فى البواطن» فيعتبر بمعانيها من له نظر فى عواقب الأمورء بوصافها 
كتاب عبرة لمن اعتبر» وخخبرة لمن استخبر» ومسرة لمن تضجره ومشغلة لمن تنغص بالغير. ولايمكن لكتاب 
يستحق أن يكتب بالإبر على آماق البصر أن ينشغل بظواهره الباحث عن بواطنه؛ أو يتحرج من بعض دداله 
من يفهم معانى مدلولاته؛ فالسماحة فى تقبله هى الوجه الآاخر من إدراك غاياته» فهزله بعض جده» 
وإحماضه سبب إجمامه؛ ومضحكاته لوازم مبكياته؛ وما يشد العامة إليه هو أول الظاهر الذى يستدل به 
الخاصة على ما وراءه. 


وذلك موقف يستلك فى تبريره إلى المعقول والمنقول» ويتواصل مع التقاليد النقدية والبلاغية التى 
دافعت عن الأدب فى وجه الهجمات الأخلاقية التى استند بعضها إلى تأويلات اعتقادية جامدة. وبقدر ما 
جمعت هذه التقاليد بين الشعر والنثرء ووصلت فتنة النظم بمتعة السردء أكدت قدرة الإبداع عموما على 
الكشف عن «الأخلاقى» فيما يبدو خارجا على الأخلاق الألرفة» وأبرزت أهمية استنارة العقل فى عدم 
الانغلاق بالنص على معنى واحد. وميزت بين المعانى الأولى الخاصة بظواهر الكلام والمعانى الشوانى التى 
هى المقاصد الباطنة من الكلام؛ بما يفتح النص الأدبى على أفقه الخاصء بعيدا عن ماين الحرفية 
والنواهى التسلطية والقوالب 5 لمن ينصبوكث أنفسهم أوصياء على غيرهم ؛ ظنا منهم أنهم يحتكرون 
معرفة الحقيقة دو 00 


بالباطل» 1 ع بإفساد اد الأ خاو ل إلى ا من الأسواق» أو ريم من 0 ويقوم 


ممم يا يي ل ا ا ا ا ع ب يجي 


بتوزيعهاء » لسبب بسيط هو أنه لم يكن فى زمن هؤلاء المشايخ من يستدكر الليالى , » أويستفبح متنها أو بعض 
عباراتها وألفاظها . ولم يجد هؤلاء المشايخ فى ترانهم هجوما على الليالى أو على ما دخل فى بابها 
مما هو شبيه بهاء أو حتى على ما توغل فى المناطق ى المظلمة لبحور المعانى الكثيفة التى حامت الليالى على 
ب 0 إليه الأقهام دن 1 ولحاي 
ولايعرف ثبات الدلالة” أو ل العرفىة 0 0 5 للمنفعة الاجتماعية م أو رن 
الجامد للأخلاق الوقتية. والثانى لايتصل بالأول إلا اتصال المدلول الواحد بالدال الذى تتعدد مدلولاته فى 
الدلالة التى ترتقى بالإنسان من مستوى الضرورة إلى مستوىق الحرية» عبر وسائط مراوغة » وتقنيات متنوعة » 
وأساليب لا ضفاف لثرائها فى ميق غاياتها التى هى عبرة لمن اعتبر. 

وآية ذلك ما رد به ابن المعتز الشاعر الناقد على أبى بكر نطاحة الفقيه الذى هاجم الشعراء لخروجهم 
على الأخلاق» تكد كتب إليه ابن المعتز يذكره بأن الشعر لم يؤسس على أن يكلون المبرز فى ميدانه من لم يغر 
بصبوة؛ أو يرخص فى هفرة: أو يكسب شعره معارض الحق . ولو سلك أحد بالشعر هذا المملك لكان 
صاحب لوائه من المتقدمين أمية بن أبى الصلت وعدى بن زيد العبادى؛ إذ كانا أكثر تذكيرا وتخذيرا 
ومواعظ فى أشعارهما سس امرئ القيس والنابغة والأعشى. وهل يتناشد الناس أشعاز هؤلاء وأمثالهم؛ ٠‏ على 
تعيهرهم فيما يقول ابن المعتزء إلا على ملا من الناس وفى حلق المساجد؟! وهل يروى ذلك إلا العلماء 
الثعقات الموثوق بصدقهم؟ وما نهى النبى (صلعم) ولا اللنف الصالح من الخلفاء المهديين بعذه عن إنشاد 
شعر عاهر ولا فاجر. 

وقد امتد أبوبكر الصولى بعبارات ابن المعتز إلى بعد آخر من أبعادها فى قوله الموجز الدال: «ماظننت 
أن كفرا ينقص من شعر ولا أن إيمانا يزيد فيها +رهر ول يفل الفموريية ا لشعرى من ناحية؛ وبين 
الأخلاقى أو الاعنقادى من ناحية ثانية» إلى ما يؤسس مبدأ عاما يتميز به الفن فى أفقه الخاص الذى 
لايتناقض مع الأخلاق أو الاعتقاد بالضرورة؛ بل يتميز عنهما فى وسائطه وتقنياته وعلاقات دلالاته بتوع 
خاص من معرفة المتعة أو متعة المعرفة التى لا تتحقق إلا بالفن. 


وأنصور أن الجاحظ كان على قدر كبيز من الوعى بهذا النوع من المتعة التى يحقققها الفن بأدراته 
الخاصة:؛ وعلى رأسها النظم والصورة؛ فى كل ألوان الفر ن الأدبى» فتحدث عن الشعر الذى يتميز بأنه 
ضرب من النسج وجلس من التصوير» وذلك بالقد ر الذى أوضح به أهمية الصورة والنظم فى مجالاات النثر ب 
بعامة والسر د القتصصى بخاصة, ولذلك"ا أكد فى غير موضع من كتاباته أن الإعراب يفسد نوادر المولّدين » 
كما أن اللحن يفسد كلام الأعراب؛ لأن سامع ذلك الكلام إنما أعجبته تلك الصورة وذلك المخرج وتلك 
اللغة وتلك العادة» فإذا أدخلت على هذا الأمر ما يغير منه انقلب المعنى مع انقلاب نظمه وتبدل صررته. 

ووصل الجاحظ بين خصائص الكلام ومقتضى الأحوال بما أبرز العلاقة بين الصياغة والمقام؛ وبين 


00 9 تعدد المقامات 0 رشع -0- مه الكزارة لضي إلى ا 


ااال مام 0ك 


للخفيفء والإفصاح فى مواضع الإفصاح؛ والكناية فى موضع الكناية؛ والسخافة فى موضعها الذى 
لابختلط بالجزالة» قطء أو يأُخذ بأكظامها. وبقدر تأكيد الجاحظ الأفق الفنى الخاص الذى تتميز به بلاغة 
السرد؛ وذلك ضمن اهتمامه بأنواع القص الصاعدة فى عصرهء هاجم الذين يميلون إلى التصنع فى 
العورع » وينفرون من صراحة السرد فى موضوعات الجنس على وجه التحديد: فرماهم فى كتابه (الحيوان) 
بالرياء والنفاق اللذين يكشفان عن لوم مستعمل ونذالة متمكنة؛ وروى عن الصحابة والسلف الصالح من 
الأبيات والأقوال التى لا حياء فى معانيها أو إشاراتها الجنسية ما لا تسمح به الرقابة المعاصرة؛ وما لا يمكن 
أن تنشره «الحياة؛ اليوم؛ وقد أنشد بعضها عن عبدالله بن عباس الذى قالها فى المسجد الحرام دون غيره» 
وذلك كله ليثبت بالنقل» إلى جانب العقلء أنه لا حرج فى إنشاد الشعر أو رواية القص مهما حمل من 
كلمات أو عبارات» وأن تباين مقامات السرد يفرض تباين أحوال الأساليب والمسميات؛ ومن ثم حربة 
النظم وصراحته فى صياغة صور المواقف السردية متغايرة الخواص . 

ولقد سار على أفكار الجاحظ المعتزلى تلميذه ابن قعيبة الذى انقلب عليه وانحاز إلى أهل النقل من 
الحنابلة» لكنه ظل يؤكد ما سبق أن تعلمه عن الجاحظ» وما أصبح تقليدا متبعا فى البلاغة العربية» من 
ضرورة الحفاظ على تباين أحوال المقال بتباين مقتضيات المقام» فاستهل ابن قتيبة كتابه (عيون الأخبار) 
بتحذير المتزمتين والمتنسكين والمتشددين فيما يترخص فيه غيرهم» مؤكدا أنه لم يكتب كتابه لهم وحدهم» 
وإنما كتبه لكل من يمكن أن يطالعه أو يقبل عليه؛ كأنه مائدة تختلف فيها مذاقات الطعوم لاختلاف 
شهوات الآكلين. ولذلك» رارح الكتاب على طريقة الجاحظ بين الهزل والجد على قاعدة: روحوا عن 
القلوب فإن لها سآمة كسآمة الأبدان. وأفصح فى ذكر العورات لأن أسماء الأعضاء لا تؤثم» وإنما المألم 
فى شتم الأعراض وقول الزور والكذب وأكل لحوم الناس بالغيب. وترخص ابن قتيبة فى إرسال اللسان 
بالرفث عند كل حكاية أو رواية ذهب بطلاوتها الكناية عنهاء ويفسد متعتها التعريض بدل التصريح: 
أبقى على اللحن فى نوادر الأعراب التى يذهب الإعراب بما فيها من موضع الاستطراف. وأكد ابن قتيبة 
أنه يجرى فى ذلك كله على عادة السلف الصالح فى إرسال النفس على السجية والرغبة عن لبسة الرياء 
والتصنع . 

وليينتك هذه النشيجة بعيدة عن ما انتهى إليه أبو الحسين ابن وهب فى كتابه (البرهان فى وجوه 
البيان) فى القرن الرابع للهجرة؛ خصوصا حين جمع بين الشعر والنشر فى يدا رانخو عويدا التوع 
الذى يبقى على نشاط الذهن وحيوية النفسء مدركا أن تلقى أنواع الفن امختلفة يحتاج إلى ترخخص خاص 
هه يراع نان مقامات الأداء وتغير شروط الاستقبال» فمخاطبة الناس على مقادير عقولهم تستدعى هذه 
المباينة » مثلها مثل حكاية الأحوال التى تؤديها الروابة. ولذلك؛ استخدم الحكماء السخيف من الكلام فى 
خطاب من لا يعرف غيره من العامة؛ وحكى المؤدون الألفاظ السخيفة على ماهى عليه فى النوادر 
والمضاحك وما أشبهها من الحكايات التى متى حكاها الإنسان على غير ما هى عليه خرجت عن معنى ما 
أريد بهاء وبردت عند المستمع إليهاء فليس على حاكيها عيب فى سخافة لفظهاء بل العيب عليه إذا قلب 
الكلام عن جهته. 


ل ا اليك 


وقد تواصلت هذه الأفكار التى تخولت إلى تقليد ثابت ومبدأ مقبول فى بلاغة السرديات العربية» فلم 
5 عن هجوم قديم على الليالىء أو تزمت متصنع فى الكتابة عن اللجنس أو غيره من محرمات غمصرة» 
أو حجر على أحد بدعوى الأخلاق فى الكتابة ند انفئت الاجتهادات الأساسية فى الحضارة العربية على 
إرسال النفس على سجبتها فى الإبدا ع؛ ومراعاة تباين أحوال المقال بتباين أحوال المقام “سراف ف السعر ار 
ك انشرء فى أشكال السرد العام أو ألوان السرد التقصصى الخاص. ودليل ذلك اتفاق ابن المعتز السنى 
الشيغى مع نظائره المتأخرين من أهل السنة أو المعتزلة 5 غيرهم من طوائف المؤلفين والكتاب الذين لم 
كه اكعفاء بالأمثلة الدالة عليهم؛ فى تنوع المذهب وتباين الانتماء الفكرى أو الاعتقادى أو السياسى؛ 
فالقاسم المشترك بين الجميع هو التسامح فى المقال بما يتيح الاستجابة إلى تباين المقام» وفهم أحوال المقام 
على عملية الإرسال والإنشاج. ولذلك؛ لم يشعر المشايخ الأزهرية الذين قاموا بتصحيح (ألف ليلة) 
وتقديمها إلى الجمهور بما تضيق به صدورهم» وكانت استجاباتهم السمحة إليها استجابة من يعرف ترائه 
ويتمثل نقاليده الرحبة فى إطلاق إبداع النفس على سجيتها. 


فى اللحظات الأخيرة قبل طبع هذا 
العدد من فصولء وبالتحديد فى يوم الإثنين 
الموافق ©مايولا 8 فمّدت الحياة الثقافية 
العربية أستاذتنا الجليلة الدذكتورة سهير 
التلمارى رائدة دراسات ألف ليلة وليلة التى 
لرلاها ما وجدنا العشرات من الكتب والمنات 
من الدراسات التى تتنافس كلها فى جدة 
المبيج وتعدد المنغلور» والتى يقيمرك كنيا فى 
التواصل مع تقاليد خلاقة استهاتها 
أستاذتنا التى كانت أول امرأة تخصل على << | 
درجة الدكتوراه من الجامعة المصربة فى 7 


الآداب» وأول أستاذة فى قسم اللغة العربية؛ 

وأول رئيسة لهذا القسمء وأول سيدة تولت منصسب رئيس الهيئة المصرية العامة للكتاب؛ وأول من أقام 
معرضا دولياً للكتاب فى مصر عام13517؛ وأول من استهل الأنشطة الثقانية فى هذا المعرض» وأول رئيسة 
لجمعية خريجات الجامعة. ومؤلفاتها (وأدب الخوارج» » «المحاكاة فى الأدب»» فى النقد الادبى»؛ (ثم 
غربيت الشمس»» (العالم بين دفتى كتاب»ء ١مع‏ الكتبا» «الرواية الأمريكية الحديثة») وإبداعاتها 
(«احاديث جدتى» » «الشياطين تلهوا) وترجماتها (١ترويض‏ الدمرة»» «رسالة إيون» » «عزيزتى انتونيا؛ » 
«رسائل صيئية) » ١‏ قصصس صينية) » «هدية من البحرا » «مائدة المعرفة» » وكتاب العجائب») وبحوثها الكثيرة 
التى لم بجمع في كيات مع مقالاتها الوفي 0 واحاديثها الإذاعية؛ وقصائدها التى جعلتها واحدة من 
الثقافة العربية . 

رحمها الله رحمة واسعة وألهم أبناءها وتلامذتها وقراءها الصبر والسلوان. 


رئيس التحرير 


3 


د 


مر ر 17277///27 


نشرت «فصول؛ فى عددها السابق مقالا بعنوان «الأرض اليباب وأنشودة المطر- معالم بارزة 
فى طريق الحداثة؛ نحت اسم محمد عواد. 


وتعتذر مجلة «فصول» مرتين؛ مرة لأن صاحب هذا المقال هو الدكتور نايف خالد العجلونى» 
ومرة لأن مخرير الجلة فاته أن هذا المقال قد نشر كاملا فى مجلة «أبحاث اليرموك؛ سلسلة الآداب 
واللغويات (المجلد الرابع عشرء العدد الأول؛ 1517ه 7 )١1945‏ التى تصدر عن عمادة البحث 
العلمى والدراسات العلياء جامعة اليرموك» إربد» الاردن. 


“دك 0 0مك 


السيرة الذاتية الروائية 


والوظيفة المزدوجة: 


دراسة فى ثلاثية حنا ميئة 


بمنى العيد* 


ااا 0 


لماذا السيرة الذاتية ؟ 

ملت فى كلامى على السيرة الذانية فى الأدب العربى 
الحديث إلى السيرة الذاتية الروائية. وملت فى كلامى على 
السيرة الذاتية الروائية إلى الكلام على ثلاثية حنا مينة 
الروائية. عنيت: «ابقايا صور» و«المستنقع» و«القطاف:20 
السؤال الذى قد يطرح هنا هو: 
أرلاً: اذا السيرة الذانية الروائية» علمًا بأن كتب السيرة 
الذائية كثيرة فى الأدب العربى الحديث؟ '") 
ثاني: لماذا ثلاثية حنا مينة ؟ 


أولا: أوجز جوابى الذى يعلل ميلى إلى ما ملت إليه فى 
النقاط التالية: 


* ناقدة لبنانية. 


الشفافية والاستنساب 

١‏ من المعروف أن هناك ماهو مشترك بين 
الأجناس الأدبية؛ وهو كونها أدباً. وكل كلام على الأدب 
يطرح سواله عن مدى شفافية اللغة؛ هذه الشفافية التى 
دمرت؛ كما يقول فوكوء فى بابل لتعاقب الإنساد» بعد أن 
كانت العلامات ترتبط ارتباطاً تشابهيًا عميقًا بما تشير إليه» 
وبعد أن كان الخطاب صورة لمنطوقه'"' . 

لقد فارقت اللغة الأشياء؛ وتعذرء حسب بارت؛ وجود 
درجة صفر للكتابة. 

إن لعبة الدوال والنظم التى تنبنى بها كل كتابة أدبية 
والسيرة الذاتية أدب جعلنا نتساءل عن مدى الاستيهام 
الذى يلازم عملية الصياغة:ء بما فى ذلك صياغة كاتب 


السيرة ة الذانية لتصوراته 
لاعترافاته . 


نه الاسترجاعية وحتى لمدوناته اليومية» أو 


1١ 


مم ا الا ل ا 


لا يطابق خيط الحكى وخيطه المحكى عنهء لأن 
الحكى؛ إضافة إلى 1 مفارًا رجيات هو انتساب» أى 
انتقاء واجتزاء؛ وأحيانا تقديم وتأخير يقتضيه سياق تتحكم به 
رومن يشكى نا يحكى :ا ركمعال أوجز ما أورده ميخائيل 
نعيمة فى تقديمه لكتاب سيرته الذاتية (سَبعونَ)547. 

يخبرنا ميخائيل نعيمة بأنه يستحيل عليه أن يعرض 
لحياته الحة لمحة حسب تسلسلها فى الزمان والمكان» 
(ص4)؛ وأن يتزع من كل ممة جميع اما حملته إجه من 
موحيات؛ وتخيلات؛ وجميع ما حمّلها من حركات عفوية 
وغير عفوية؛ ومن وساوس ورغبات» ومن أحلام» وملذات» 
وأوجاع كتم بعضها عن الناس وفضح بعضها (ص 4)» لذا 

يقرر بأن يعطى للناس من حياته قدر نصيبهم فيها؛ » أو ما يظنه 
نصيبهم. . أما حياته الخاصة التى تعنى «من أين أرزق» وماذا 
كا ل وأشرب لبس و ودماذا كان بينى وبين تناء أحببنين 
وأحببدن» ومتى حزنت وبكيت (. ...)ء أما هذه الأمور كلهاء 
وكثير من نوعهاء فما ظننت يومًا أن للناس أى نفع فى 
معرفتهاء لذلك أهملتها الإهمال كله" فى كتاباتى 
(صر١١).‏ 

إن ما يقوله نعيمة يشير بوضوح إلى رؤية معيارية 
تذرد لساحبها ما يمكن أن يحكيه من سيرته الذائية وما عليه 
إهماله , مما هو خاص» فى هذه السيرة. . كما يشير إلى نوع 

من الاستنساب» واستحالة 0 بعسلسل زمن المرجعى» 

وعجر الكتابة عن استعادة كل أبعاد امحكى وبالتالى عجز 
اللغة عن المطابقة. 


الرؤية المعيارية 


؟ ‏ إن وجود رؤية معيارية تتحكم فى الكتابة؛ بما 
فيها كعابة السيرة الذاتية؛ يحيل هذه الكتابة إلى مجال 
حضارى» أو إلى ما يسود فى هذه الحضارة ة من أعراف 
وسنن تشكل سمات هذه الحضارة وهوية الانتماء إليها. لذاء 
لابد أن نتساءل عن علاقة الكتابة بالم.ائد فى الحضارة التى 

تنتمى إليهاء » وعن مدى استعدادها لللخروع على 0 السائد 
ا 0 , تما هو متعارض أو متناقفض» مع هذا 
السائد. 


1١ 


6[ إئ 

0 موضع ع الريية» لأن ا ا 
هذه الحال؛ مع القامع ضد المقموع فيه» أو قد لا يجرؤ على 
ملامسة ما فى أعماق ذاته؛ ورفع الستار عن مكنون هذه 
مازال ل ف ملام امي كلا محر يذه لسة رلك 
حتى فى حال ره لضي الروائى”؟. وما ل حر 
النفى والقتل والاعتقال تصدر بحق الكثير من ايكاب 
والأدباء"" 2 فكيف إذا جاء الكلام على هذه الموضوعات فى 
اعترافات» أو فى يوميات» 3 ورفى مذكرات» 3" رفى حطاب 

سترجاعى. .. أى فى كتابة يفترض فيهاء » لأنها سيرة ذاتية» 
الصدق وقول الحقيقة . 

لذاء نجد بعض الدارسين يتحفظ كاه السير الذاتية التى 
كتبها عدد من كبا كبار الأدباء العرب» لأنها فى نظرهم ليست 

ذائية بالمقارنة م مع ما تتسم به السير الذانية فى أدب الغرب 

لجهة الجرأة ة فى الكشف عن الذات؛: شأن جرأة ,١‏ روسو 

و«أندريه جيد) مئلاً فى اعترافات كل مي 

وبالمقابل» يبدو المتخيل الروائى قناعًا أكثر صدقًا فى 
قدي مر الذاتية» فع 0 
والكاتب ل 3 5 
وتخاور معرفيا عريها. 


التجنيس - الميثاق وعامل القراءة 

إن خطاب السيرة الذاتية نفسه لا يخلو من 
عملية نيس تتخذ مظهر اللاتجنيس: فخطاب السيرة الذائية 
الذى يععمد المجاورة بين أساليب وأنماط نصية متنوعة 
(كالمجاورة بين . الحكاية والشعر والمثال والحكمة والمدونة 
والحوار والتعليق...) يوهم بلاتجنيسه. إلا أن المتأمل فى هذه 
المجاورة يكشف عن سياق ينتظم وفقه خخطاب السيرة الذاتية» 


ييه 


وعن قصدية خفية تنطوى عليها المجاورة وتضمرها دلالات 
النسى العقافية!؟) 
اث المقا ربات اللفظية تمارس عبر عبر انتظام علائفى 
للملفسوظات هذا 00 بشوليد دا دلالاته رافدنا 
فيه عملية 00 عن 00 7 . لذا يبدو ميثاق السيرة 
الذائية أكفر من علاقة التزام بين المؤلف وما يكتبء إنه أيضا 
علاقة المكتوب بذاته وبانفتاحه على القراءة. 
ه_إن الحد الذى عرف به فيليب لوجو التديرة 
الذاتية بقوله: : (سرد استعارىف نثرى يعقوم به شخص واقعى عن 
وجرده الخاص » وذلك عندما يركز على حياته الفردية وعلى 
تاريخ لخم 3 . إن هذا الحد متعسف وقارهء لأنه ينفى 
إمكحان وجرد درجة سس ٠‏ التطابق مع الجن وعدمهء؛ ولأن 
مفهوم الميئاق الذى يفرض »؛ حسب رأيه » وجود اتفاق تشخرك 
ن المؤلف والقارئ » أو بير ن مؤلفى السير ة الذاتية والقراءء هو 
ممهوم غريب ب واقع الأدب» باعتباره يتجاهل الفضاء الذى 
يمكن أن تخلقه القراءة التأويلية ا حدود العأويل» 
ومحدوديات التجنيس المفترضة مسبقا 
غير أنه من المنصف 5700000 
00 عاد !أ 00 فى (ميثاق 00 الذاتية) ليقف 
تعريفه ومار ساأته : 
فلقد رأى فيليب لوجوك أن انتماء السيرة الذاتية إلى 
0 مرجعى ا باح فيه 0 الأوتويوجرانى ل قيمة 
بغمًا الشفافية» 37 رأى أن الأهسبام بالذات هو مي 
0 بالإنصات إلى الأخرا 0 . وبذلك انتهى لوجود 
بنقده إلى القول بأن عامل القراءة 11 إمكان إبراز 
حصائص ثميزة للسيرة ة الذاتية تفصلها تفصلهاء وبشكل 00 
الأجناس الأدبية القريبة منها كرواية المسيرة الذاتية. ومن 
تراجع ف نظره التعريف ليتاك مكانه إلى التحليل. 
ونحن إذا ما أضفنا إلى مراجعات لوجوة النقدية: 
تعريف فاييرو الذى يقول بأن السيرة الذاتية عمل أدبى » ويأن 


السيرة الذاتية الروائية 


هذا العمل قد يكون رواية» أو قصيدة» أو مقالة فلسفية؛ 
يعرض فيه المؤلف أفكاره ويصور إحساساته؛ بشكل ضمنى أر 
صريح'""" 2 أمكننا أن نستنتج وجود نوع من التداخل» وربما 
من الالتباس بين السيرة : الذاتية التى تروى سيرة ذاتية) أو 
تضمر سيرة مؤلفها. 

فى ضوء ما تقدم» تبدو لى مقاربة السيرة الذاتية فى 
عمل روائى هو سيرة ذانية روائية» مقاربة لا يقلل من شأنها 
ما سماه لوجوث بالميئاق» أو هذا الالتزام الذى يظهره المؤلف 
ويأغيد قبنة' يعاق لسن ساك في 


روايتها عن سيرتها. 
لماذا ثلاثية حنا مينة؟ 
0 لماذا ثلاثية حنا مينة ؟ 
لاد سي كو ركه 
لإعادة 0 العامل الذاتى فى الأدب العربى الحديث. 
؟ _ لأن حكاية السيرة الذاتية فى عمل روائى له» فى 
ممارسة حنا مينة» كما سنرى» وظيفة مزدوجة: : وظيفة يجذير 
الكناب الدراى لخر رم 0 ة الذاتية 
الجمعى. 
السيرة الذاتية فى ثلاثية حنا مينة الروائية 
الثلاثية رواية بين الروايات؟ 
يقدم حنا مينة الجزء الأول من ثلاثيته (بقايا صور» 
ره/اة١ا)‏ بعد كتابته عدد) من الروايات والقصص 2١"‏ ثم 23 
يقدم الجرء الشانى (المستنقع) (191/90) بعد مجمرعة 
ييقه . وبعد مضى عشر سنوات تقريبًا قدم - خلالها 
ستة أعمال روائية!*21, يقدم (القطاف) (1985)., مصرحا 
بأن هذه الرواية هى الجزء الشالث من ثلاثيته, وأنه يحكى 
فيهاءمن خلال عائلته وبعين يافع» عن حياته فى 
موي10 
زلاحظ أن حنا مينة بدا باكرا بكتابة ما نعتبره سيرة 
ذاتية» على خلااف المعهود لدى الكتاب» وأن الجزء الأول 


يمنى العسيد 


جاء بعد روايته (الشمس فى يوم غائم) (1917) التى 
حازت شهرة؛ وأحلت صاحبها مكانة مرموقة فى مجال 
الكتابة الروائية العربية. 

ونلاحظ أيضنًا أن الثلائية أنت فى سياق مجموعة من 
الأعمالء ومع هذا فإن الشلائية تشكل متنا واحدا يؤكد 
المؤلف تواليه الزمنى عندما يجعل «المستنقع) تبدأ من حيث 
انتتهيت «(بقايا صور)ء و(القطاف) من يتك التسفت 
وتبدأ (المستنقم) , هذه العائلة ال المديئة: «ها نح. و 
8 بوصو : جد 
المديئة؛ » يقول الراوى. كذلك تنتهى (المستنقع) بإعلان 
الراوى عن قرار العائلة بالعودة إلى اللاذقية» وتبدأ (القطاف) 
بالقول: «وصلنا اللاذقية فى نحو الساعة الثامنة ليله 39 , 

تسمل واحدية المتن فى حكاية ترويها الشلائية. هذه 
الحكاية هى سيرة ذاتية لراو يسترجع فيها طفولته وحداثته. 
58 الاسترجاع من سن الثالة, ويستغرق زمن الحكاية خمس 
عشرة سنة من عمر الراوى: يغطى الجز جزء الأول (بتايا صور) 
حجممه نى سنوات و2 هذه السيرة تبدأ مع الالتماعات الأولى 
لقدرة الذاكرة ة على التقاط صور الحياة» ويقطى الجرء الثانى ' 
(املستنقع)؛ قرابة الشمانى سنوات» عن الجزء الشالك 
«القطاف») فهر يحكى عن صيف وخريف السنة الآخيرة من 
هذه السنوات الخمس عشرة"' , 

كذلك نلاحظ أن راوى الشلاثية يشير فى أكشر من 
موضع إلى أنه هو هذا الطفل الذى يحكى عنه؛ وإلى من 
يروى هر الكاتب نفسه» مثل قرله: 

«كبر الطفل الذى هو انا . 


«ولكم كرهت نفسىء طوال حياتى أيضاء لأنى 
قصرت عن أن أكون فى بعض المواقفء مك 
هؤلاء الرجال الذين عرضت تقصيرى بتجميدى 
لهم فى كتاباتى»!؟1'. 
ةو وهر 0 ينس ثلاثيته إلى 6-7 اي محدلد 
يتموقع فيه باعتباره روائياكما أنه يضع قارئه أمام خصائص 


1١ 


مفترضة توجب عليه أن يأخذ بعين الاعتبار مجموعة من 
العلانات البنائية تمارس؛ فى إطار الجنس الروائى: وظائفها 
الدلالية. 

فماذا تعنى هذه الملاحظاتء وما الأسئلة التى تهمس 
بها لنا؟ ّ 

إذا كانت الشلاثية سيرة ذانية بأكثر من دليل؛ فمنا 

معنى أن تكون رواية؛ أى جنسا أدبياء هو قناع تخييلى نلتبس 
صدليته» ذلك أن التجنيس الروائى يضمر وضع امحكى 
(حكاية السيرة الذاتية) موضع المحتمل» أى موضع ما يبنيه 
الخطاب الروائى » عادة؛ حين يينى عالمه المتخيل» بحيت 
تتكفل شبكة العلاقات التى ينتمى إليها امحتمل بتوليد 
صدئية هذا العالم. والالتزام بالصدقية؛ فى مثل هذه الحال» 
2( ولا ع ن طريق 
تقديم أعترافاته, “يما أنه لا يفن ثيمة ةميثاق ظاهر» بل 
يتوسل خخطابا روائيًا له قواعده البنائية وتمفصلاته الخاصة. 


لا يقوم عن طريق تدرين يوميات المؤلف 


ما وظيفة التجنيس إذن فى الثلاثية؛ وكيف يشتغل 
الخطاب الروائى على تيمة الأنا كى يبنى سيرتها المنطوية على 
ميثاقها غير المباشر» أو على صدقيتها؟ وعلى أية قاعدة مميارية 
يشتغل ؟ 

هل يشتغل على قاعدة معيارية ترتبط بحكاية 
السيرة الذاتية نفسهاء وبالشروط الاجتماعية والقيم 
الأخلاقية ‏ الأسرية التى حكمت حياة الأنا؟ 
0 أن التجنيم ن يششفل على قاعدة معيارية ترتبط 

وم المؤلف للرواية العربية 

أم أن لكتابة السيرة الذاتية كتابة روائية وظيفة مزدوجة» 
متداخلة؛ ترتبط» فى آن بحكاية الأنا وما حكمها من شروط 
وقيم: وبدمط الخطاب الراوئى العربى الذى عمل حنا مينة 
فى كل ما كتب على إنضاجه والدفاع عنه ؟ 

أرى أن كتابة المؤلف لسيرته الذاتية كتابة روائية لها 
وظيفة مزدوجة. وأستبق التحليل الذى سيظهر ذلك؛ لأشير 
إلى أن كتابة الثلائية فى التواريخ التى تعمدنا ذكرها فى متن 
الدراسة؛ وعلى ذاك النحو من التناوب الذى بيناء جاءت فى 


لم لل م ا ا 


سياق الكتابة الروائية للمؤلفء بمثابة برهان تمثيلى يفسر 
نمط الخطاب بمرجعيته (السيرة الذائية» ؛ ويعلل السيرة الذانية 


بروائيتها. كأن الثلائية أمثولة لرواية عربية بطلها المؤلف نفسه . 


فى حكاية ملحمة بؤسهء وبالتالى رواية تعيد الاعتبار إلى 
العامل الذاتى؛ إلى التجربة؛ إلى المعيش المحلى لتضعه موضع 
المرجعى الخاص لرواية واقعية عربية غير هجينة. 

ربما لهذا يقول المؤلف بأن ما محكيه الثلائية (المرجعى 
الخاص) هو «ترجمة ذائية وغير ذاتية فى أن06''"©) وأن 
اليافع الذى حكى المؤلف سيرته هو بدوره الموذج 
أدبى)10" , 
وربما لهذاء أيضاء يترئف المؤلف بحكاية سيرته عند 
سن الخمسة عشرء ليتابع الحكاية بالوقوف» بوصفه راوياء 
حلفت أبطال متعملقين» أو شخوص روائية رامزةء لكن 
حيل» بشكل أو بآخر» على حكاية السيرة الذاتية؛ أو على 
جربة صاحبها. 

يشرك المؤلف الطفل الذى كان؛ فى الشلاثية؛ يداعه 
فيهاء ويتابع الروائى سيرته مع أبطال رواياته”""2. أى يكتب 
لمؤلف الرواية التخييلية باعتماد المرجع المحلى: يداخل بين 
تخربته الحياتية وتجربته الروائية» كأن مخربته الحباتية مرجع 
لتجربته الروائية , أو كأن الثانية صورة عن الأولى » لا تمائلها 
بالضرورة؛ بل تدل عليها. لذا نسمعه يقول: «وأفضل أن 
أتحدث عن تجربتى الحياتية؛ ومن خلالها قد أتحدث عن 
التجربة الروائية)7"' . 
كيفية حمله القلم» وعن هواجسه فى التجربة الروائية'؟"'؛ 
أى بالتنظير لرواية صار داخخلها. 
حكاية السيرة الذاتية 

لكن ما حكاية هذها يرة» وكيف ترويها 
الشلائية؟ أو, من هى هذه الأنا التى تشكل تيمة الثلائية؟ 
ركيف تشتغل عليها العلاتات السردية لتبنى خطابها 
الروائى ؟ 


السيرة الذانية الروائية 


يبدأ زمن الحكاية من مكان فى مدينة اللاذقية؛ هو 
هذه الدار التى ولد الطفل؛ صاحب السيرة؛ فيها. ويقف هذا 
الزمن ؛ دون أن ينتهى؛ عند عودة هذا الطفل مع عائلته إلى 
المدينة نفسهاء «عقب هجرتنا من اللواء عام ل لفيا 
كما يقول الرارى. 

تعود العائلة إلى اللاذقية للبحث فيها عن مأوى بديل 
لهذه الدار التى هدمت» والتى لم يبق منهاء بعد خمس 
عشرة سنة؛ سوى صورة غائمة”'" فى ذاكرة الطفل العائد 
وقد صار يافعًا. لم يق من البيت الأول سوى علامة تشير 
إليها يد الأم قائلة: «هنا ولدت يا بنى296, 

وبين الرحيل والعودة يتشكل زمن الحكاية فى الثلائية 
فى تواليه على قاعدة الشرط الاجتماعى» وفى معادلة تختصر 
حياة الطفل وعائلته فى البحث عن مأوى ولقمة عيشء أوء 
فى صورة «عاصفة من الهجرة والتمزق والألمغ"8" , 

فى هذه المعادلة يتلازم زمن السيرة الذاتية فى نموه مع 
حركة التنقل فى المكان؛ بل إن زمن هذه السيرة يندمج 
ويترحد فى هذه الحركة المرهونة بالمكان. فمّر العائلة هر 
امحرك به يتحدد فعل التنقل كفعل قسرى لا إرادة لأصحابه 
فيه. لذا فهو يشبه الضياع. إنه حركة رحيل فى الزمن 
المجهول تفتقد معه الأنا القدرة على أن تكون ذاتا فاعلة فى 
هذا الزمن» أو قابضة على انتمائها إليه, وبالتالى محصنة ضد 
ويلاته وسلطاته وقيمه الأخلاقية التى تخترق الذات وتضعضع 
تماسكها: 

أم تستسلم لسلطة الرب والغيب والولد. 

ووالد يستسلم لسلطة جسده وغرائزه. 

- وطفل يعانى من خوفه» ولا يعرف كيف يقاوم ذل 
الجوع ومشاعر العار من سلوك أبيه. وحدها الأسكلة التى كان 
يطرحها على أمه؛ وعلى أخته الكبرى؛ ثم على أبيه وعلى 
نفسهء ثم على الكراريس التى يقرأء وعلى العجربة الثى يعاين ؛ 
والحياة التى تعضّه ومن حوله من الفقراء والمقصوعين... 
سوف ترشده إلى أهمية المعرفة ومعانى الهوية والانتدماء التى 
تكرّن الذات وتحصنها ضد كل اختراق يخلخلها. 


١6م‎ 


نت ل به 


إن عدم الاستقرار فى المكان؛ وعدم الشعور بالطمأنينة 
حتى عندما يستقر المقام فيه» له فى العلاثية دلالة فقدان الأنا 
لذاتهاء ونقدان الإنسان لحياته: حياة يمحوها الجوع 
باستمرار» وضياع يتلازم فيه فمدان المأوى الذى يتكرر هدمه 
ماديًا ومعنديا7؟" ؛ مع فقدان الدواخخل لمعنى وجودها ولقدرتها 
على أن تكون: 

من اللاذقية إلى السريدية رق اال ا 
إلى إسكندرونة» وإلى اللاذقية. 

ومن “كوخ فى حقل التوت» إلى كوخ بجوار المستتقع 
فى حى الصازء إلى الإقامة فى العسراء وعلى قارعة 
الطريو 30" , 

ينقد الطفل المكان الأول بما يعنيه من احتضان 
رحمى ومن حماية بالممنى الباشلارى لمفهوم المكاد ٠‏ وهو 
بذلك يفتقد معنى التجذر الطبيعى الذى تبنيه الألفة ومشاعر 
الاستفرار. 

تفئد الذات حصانتهاء لأنها وبسبب انشغالها بالبحث 
عن اللئمة الأ ولى وعما يعبلفق بداية حضورها فى الوجود؛ 
تفقد الكيانى؛ وتبدو الأنا كأنها خارج الزمن الطبيع “أو 
كأنها بلا زمن. فالزمن يمحوهاء يسير بدونها 0 نهاء يتركها فى 
قاع تشعر فيه بأن 0 شئ » يعلوها : العيش وسبل | المعرقفة 


للانتصا ر على محنتها.. 18 ولمقاومة سلطة تلبها الا, رض 
والرزق وفرصة العمل؛ ولمواجهة ة آخرء غريب؛ يتواطأً مع آخر 
محلى ضدها. 


تتعرض ذات الطفل المتبرعمة لاختراقات الخارج. 
وشأن الإنان الأول» يخاف هذا الطفل الريح والعتعمة 
والزواحف » وشأن الفقراء وا محرومين من المعرفة» يشعر بالذل 
من جوعه ) وبالعار من وضعه العائلى: 

أمه تأنى إلى المدرسة» مدرستهء وتقف «فى ذلك 
0 من النساء الفقيرات والمتوسللات؟ تنتظر المعونة من 

طحين وسكر وسمن» توزعه «الجمعية الخيرية؛ فى بهر 
المدرسة. وهوء ولدهاء يحبس نفسه فى الصف خلال الفرصة 
«كيلا أخرج فترانق أمى وتكلمنى أو تعانقنى أمام المعلمات 
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والتلامذة». وبسبب هذا الموقف «سأهجر المدرسة حين أبلغ 
0 إففيفق 
الصف الرابع) 7 
وأختاه تخدمان فى بيوت السادة. 
ووالده يبيع من أثاث البيت؛ على قلة ما فى هذا الببت 
من أناث: ما تطاله يذه نحفية: ليشترى بثمنه عرقاء لبسكر”: 
ويضرب زوجته حين تعترضه؛ ليراه ابنه يتهارى على 
ارده ل لراك ارقف ارج 1 
عائلة تجموع وأم تبكى وأطفال يصرخحون فى طلب 
الطعام أت يدور جائغا مجدنًا ؛ يعانى أفراد هذه العائلة 
الملار ياء ويتداروك بما كان يتداوى به الفلاحونء البول ولقد 
رين ل" 
وهو الطفل يعانى ؛ وينظر إلى ذلك كله بعينى رفاقه فى 
المدرسة؛ بأخلاق مجتمعه وبيئته» بالقيم السائدة؛ وبوعى لا 


تسيد له بعل م١‏ المع فه. 
5-32 2 35 و 


استعادة ١ل‏ 


لك ن زمن الكتابة سور كما نعلم» غير زمن الحكاية. 
والمافة بين ٠‏ ال زملير ن هى المسافة بين ٠‏ الحكاية واستعادتها أو 


لسيرة فى زمن الكتابة الروائية 


بين العيش فى واقع والرؤية إلى هذا الواقع؛ وهى هنا بين 
الطفل واليافع نع فى سيرة عيشه وبين الرارى/ 00 
الكتابة عن هذه السيرة: لذا :سال هل خزرج املف م 
الحكاية ليدخل» باستعادتهاء زمن الكتابة» زمن 0 
يعنيه من وعى وحوار وإنتاج للمعرفة؟ 

إن قراءة الثلاثية» كما نحاول» تسمحٍ لنا بالقول بأن 
حنا مينة يحاور فى هذه الغلائية ذاته. ينقد أنا اليافع الذى 
كانه يتفهم ويعارض ما كانت عليه هذه الأنا فى مشاعرهاء 

وذلك بإنصاحه عن مقموعها وجهره بمكبرتها. وهر إذ 

يفعل ٠‏ يكسر قيد القيم الأخلاقية التى حول دون مخرر الذات 
من ذاتهاء يرفع المؤلف الستر عن حقيقة المقموع والمكبوت 
كى يكشف عمن يسح هذه القبم لديمومة سطوته. 

باستعادته سيرته؛ يقف المؤلف ضد أخلاق تعير الإنسان 
بفقره» تقوّمه به» وتكرّس بذلك تراتبية اجتماعية تبدو معها 
علوة الغنى على الفقير من طبيعة الحياة؛ وامتيازات الحاكم 
على اللحكوم قدرا من السماء. 


م 


وباعتماده الخطاب الروائى فى استعادة هذه السيرة» 
يبداع المؤلف صوت المكبوت فى تنوع مستوياته اللسانية: إن 
الأمئلة على تنوع المستويات الكلامية كثيرة فى الثلائية: منها 
كلام الأم» أمهء بملفوظاتها الدينية وسمة منطوقاتها الإيمانية 
القدرية. 

فمن كلام الأم المتأثر بمحفوظها الدينى قولها تخاطب 
ابنها: 

لقد حبلت بك بالرجاء كما يقال فى الكنيسة» 
وبالآلام وضعتك» يوم مولدك ابتسمت أحشائى» 
ولسانى انطلق بالشكر للرب والدعاء لك» 
استنارت «مغارتنا» وأمام الأيقونة أشعلت شمعة 
ووقفت خاشعة أقدم صلاة الشكر*" . 

وحين يسألها ابنها عن سبب فقرهم تقول: «لأن الله 
خلقنا هكذاة'7”” . 

ومن هذه المستويات كلام كائب الرسائل لأهل الحى 
الأميين» وهو كلام نتعرف فيه إلى ولغة» كاتب المكاتيب» 
أى لغة «الديباجة» والترويسة» (أى المقدمة)؛ وإلى معنى 
«طلوع الكلام من القين» (أى من الذات)؛ وإلى أسماء 
أدوات الكعابة وإلى الععابير المتداولة مثل «برى القلم؛» 
والبكلة النحاسية التى يشبك بها القلم فى وسيللات») سترات 
الرجال .. وغير ذلك من التعابير التى تيل على تقاليد كتابة 
الرسائل فى الثلاثينيات من هذا القرن" . 

ومن هذه المستويات أيضآا كلام الختار» وكلام المسؤول 
عن القبان؛ وكلام الوالد حين يحكى عن الماضى؛ وكلام 
زنوبة العاهرة الفاضلة وغيرها ما هو مرتبط بالعمل» وبوضع 
الشخصية الاجتماعى؛ وبإرث ثقافى.. وهذا ما يحتاج إلى 
دراسة نخاصة. 

لقد وظف المؤلف الحوار الروائى؛ مشلا كى يفسح 
مجالة أمام عدد من الشخصيات للكلام بمنطوقاتهاء 
وبنبراتهاء كما استخدم الأسلوب اللامباشر الحر لنقل الكثير 
من الكلام الحى الحافل بالعبارات الشعبية؛ والمفردات التى 
كانت مألونة» ومتدوالة فى الزمن الذى تعود إليه حكاية 
السيرة الذاتية. مثل: «الغضارةء «الهريسة»ء «الأوادم؛ - 


السيرة الذانية الروائية 


«غرارة» (أى كيس مزدوج)» الأغرات»» (المربعانية» 
(الأربعون يوم القاسية من الشتاء) ؛ «السعود؛ أ «سعد ذبيح؛ 
(إشارة إلى أيام البرد التى سرح نيها سعد الراعى قطيعه 
وانقطعت به طريق العودة) . 

يضاف إلى ذلك الشراكيب الموحية بإيقاعات اللغة 
الشعبية» لغة الحكايات بجملها المقصيرة والمسجعة» مثل قوله: 
رلا الغائب عاد» ولا البشير طرق الباب» ولا الذئب غُول إلى 
171 القية أدخل حنا مينة» بأسلوبه الروائى؛ الكلام 
الشفوى إلى لغة الادب» وضج سرده بالكلام الحى الذى هو 
بدت الشلاثية ذاكرة لا للطفل وحدهء» بل للغة شعبية واسعة» 


متنوعة . 

يقدم حنا مينة معنى للسيرة الذائية بنطوى على 
مضمون اجتماعى, نقدى» ويحفل بخصوصية محلية» شعبية. 

وعليه؛ يمكن القول بأن الخطاب الروائى فى حكاية 
السيرة الذاتية ليس :قناع يختبئ خلفه صاحب هذه السيرة» 
أو يستر به مكبوته» أو يخفى وراءه حقيقة دواخله ومشاعره 
جاه وضعه» أو نقمته على سلوك أبيه وقناعة أمه واستسلامها 
للقدر؛ أو حتى سلوكه جاه أناه وموقفه منها. فلقد أقر حنا 
مينةء كما أشرناء أن ما رواه فى الشلائية هو سيرته وسيرة 
عائلته؛ مؤكداء بذلك؛ وقوفه خارج أى قناع يستر علاقته 
الذاتية بما يروى. وهو حتى بعد أن عبّرت أنحته عن استيائها 
ما قاله فى (بقايا صور) و(المستنقع) وطلبت منه أن يقف 
عند هذا الحد"؟" . نراه لا يقفء بل يتابع كتابة سيرته على 
النحو نفسه لا يريد مالا عرضته عليه أخته؛ ولا يحاول أن 
يختبئع خلف قناع اللغة» أو الجنس الروائى, لأن التجنيس 
كان له وظيفة أخخرى؛ غير الإخخفاء والتستر بالمتخيل» كان 
ليبنى المتواليات السردية بناء نقدياء وفى ظل صراع الذات مع 
محيطها. كان التجنيس الروائى كى يؤدى الفعل السردى 
للسيرة الذائية دور) أوسع من دائرة الذات الضيقة. عنينا دير 
الهدم للمحرمات وللمسلمات» وللقمع الذى تمارسه أكثر 
من سلطة؛ هى سلطة الأب وسلطة المختارء وسلطة القيم 
العفنة؛ وسلطة الفقر والجهل؛ وسلطة الغيبيات»؛ وسلطة ذوى 
النفوذ. 


1/ 


يمنى العيد 


انزياحات الحطاب الروائى باتجاه حكاية السيرة الذاتية 

لتى تمارسها تقينات تخخص الحبكة وتمحور عناصر 
الحكاية حول فعل. البطل 0 و حول موضوع. 

إن خطاب الثلاثية الروائى لا يمارس فعل التتكيرة 
حدهة على عكس ذلك يمارس انزيرحات متنروعة باجاءه 
الحكاية وخخصوصية المحكى. 

تتمثل هذه الانزياحات فى ميل أسلوب الخطاب الذى 
يروى السيرة الذانية» إلى المباشرة » وفى السياق الواتعى وربط 
أحداث السيرة بزمنها التاريخى. 

تستيهدف هذه الانزياحات» كما يبدو دير الخطاب 
الروائى بمرجعية محلية) حية؛ هى هنا حكاية السيرة الذاتية» 
وتشريع نمطه الوقعى » وإعادة اللغة إلى شفافيتها. كان الثلائية 
بهذه الملاقة بين الحكاية الذاتية وخطابها الروائى 
أهسية الشأن الذاتى فى كتابة الرواية العربية» وكأنهاء بهذا 
ممع سلطة الذتمع 
بشجنبه د سرك المباشر ونأيه عن شفافية اللغة, , واعتماده بدل 
ذلك أسلوب الحيلة والكدية والمسامرة» والمغالاة فى الكناية 
والتدمي ين اللفظى' '24. وحار رع من ن جهة ثانية؛ ميلاً حدائيًا 
شح . ن الرواية العربية عندما غالى ني تقليد الرواية الغربية» ووقع 
نحت تأثير أساليبها السردية وأنماطها الروائية!؟. 

فى ما يلى نتوقف عن أهم الانزياحات التى يمارسها 


حلية. 


تعبير عن 


التعبير خا ر» من ن جهة؛ موروئا سردي تواطاً مع 


وا : لخصوصية اخلية 
أولاً: ينتفلى زمن الخطاب الروائى للسيرة الذائية وفق 
الزمن الطبيعى » وتتحدد سرعته بعللاقة 5 الخصائص الطبيعية 
57 عرائلك 
نة التى تتحكم بعيش الطفل مع عائلته 
لي فى الشتاء؛ فيشح مورد رزقف العائلة: وقد 
تبدر بليدة لانها بتكو هى نفسها ء, باردةء ممطرة9؟, 
العلاقة بالمكان تتحول إلى نقطة ثابتة هى قرئعة 


لفصول السنة 


ل 


وتوف ونرقك”؟ 1 كذلك ححول العلاقة بالزمان إلى 
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ابتهالية» شعرية. إنها لغة البراءة الأولى فى علاقتها بقوة 

الطبيعة كى تكف الظلمة والريح والحقل المقفر وكل أشباح 

الليالى وعن تعذيينا» وكى يلع اللصورص ٠عن‏ غاراتهم على 
ا 

البيوت فى 


لحقول امجاررة) : وكى ينسى الختار «وجودنا فى 
حتله ودينه فى رقابناء فلا يرسل خفيره يستدعى الأم كما 
حدثكث سابع 0ك حسسلب قورل الراوى/ الؤلف. 
تقفر الطبييعة فيمر الزمن فى إيقاع رتيب يشبه إيقاع 
المعلرء إنه إيفاع الطبيعة يؤديه تكرار كلمة مطر؛ وتقطيع 
الجمل فى مسافات قصيرة» منهوكة:ء عاجزة عن المو 
مطرء مطرء مطر: جو رمادى والسماءء على 
مدى البصر» فضاء عبوس »2 كأن لا شمس » بعد 
5 0007 (ه؛) 
ولا قمر؛ مطرء ولا شئ غير المطر”* 7 
زمن سكونى لا يعطى شيئاء ولا يتقدم نحو غاية. 
يتمائل بذاته, ويتجرد كنا توى الغيب» كما العلورى فى 
نظرة العاجز إليه؛ الطبيعة سيدة كما فى ا مجتمعات الزراعية 
البدائية؛ والإنسان رهن رحمتهاء خاضع لسلطتهاء ينتظر 
عطاءها المأمول فى ربيع قادم وصيف يليه. 
فى متابل هذا يطول زمن السرد ويملاً صفحات من 
كاي التنيزة انذاية أيام الربيع؛ وبشكل خاص فى فصل 
الصيفء إذ يترنر إمكان العمل فى الحقولء؛ ويسهل على 
الأن التجوال ببضاعته. 
غَمِير إن هذا الزمن 5 ن فى طوله وامتداده سكونياء 
والوصف الذى يميل إليه السرد ليس وصفًا للمكان أو 
للضيعة أى ليس إطاراً للمحكى ولا خلفية للحكاية» بل هر 
عنمر من ديناميكية الفعل الذى تنبنى به حياة العائلة 
ويمار برسة أفرا إدذهاء ويخترك فيه آنا آخرون هم الأجراء» 


1 الفلاحونء ونتراء الأىك واخ خ؛ وهو عنصر من ديناميكية 


5 


1 


الفغل الروائى. 

إن الريف وضواحى المدن ليست مجرد أمكنة 
مرصوفة؛ بل هى مجالات عيش وطريق حياة بها يرتبط رزق 
العائلة نى الشلاثية. أما اللحظات التى يتأمل فيها اليافع - 
صاحب السيرة ‏ الطبيعة ويصفها الراوى/المؤلف من خلال 


ااا ممما 0ك 


عينيه» فهى ليست سوى لقطات تكشف عمق معاناة هذا 
المتأمل فيها 

إن ما نراه من وصف للطبيعة فى ثلائية حنا مينة ليس 
موتيفة تزيينية؛ ليس مجرد عار جما اف متاعابة الوهة أو 
الراحة - بل هوء كما يقول باختين؛ لقطة تدخل فى الكل 
الواحدء الطبيعة السيدة: المروحنة» كما فى الملحمة 
والمأساو0؟ 4 , 

انياة ربط الوصافب فى الشلائية بالفعل؛ أى بحكاية 
السيرة الذانية» وينفتح الخطاب الروائى على المحلى فى ألوان 
عاداته وتقاليده» فى الجميل منها والمنسى؛ كمواسم الحصادء 
وطقوس الزواج والأعياد. 

يصف الخطاب «اللماط» الذى كان صاحب السيرة 
يشارك فيه مع عائلته ولو بالتأمل والمعاناة أحيانا. واللناط 
يعنى ذهاب الفلاحين الفقراء إلى الحقول؛ فى موسم 
الصيفءكى يلتمّطوا ما تبمّى من السنابل بعد الحصادء 


يجمعونها حزمات يسموئها اشمل)1. 


ويصف تربية دود الحرير وقد قامت العائلة؛ وعلى 
رأننها الوالك: بالتجرية, يدا الرسفنين اتعلام البننار 
المستوردة من أوروباء إلى عملية «التقفيص» إلى صنع 
«الجلّة؛ (روث البمّر المجفف) وقودا لتدئئة بذار الدود؛ إلى 
صنع «الكرانى) (مفردها كرنة وهى على شكل صينية 
بحواف) كى يوضع فيها دود الحرير بعد تقفيصه: إلى نهيئة 
«١بواتير]‏ (مفردها باتور؛ وهو على شكل حصير من القصسب 
يشكل رمًا للدود) القتصبء وإقامة «الصمديات» ومشق 
التوت وتشبيح الشرئقة (أى تعريش الدودة عندما تشرنق على 
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شيحها والشيح نبات برى) 7 . 


يصف قطاف الزيتون الذى كان يشارك فبه؛ ولر 
بالمشاهدة؛ مع عائلته؛ يصف جمع العطون فى السلال ونقل 
الأكياس التى تفرغ فيها السلالء إلى القبان. يحكى عن 
عناء العاملي: وسرقة وكيل القبان لتعبهم عم عن طريق إنقاص 

الوزن المحسوب لهمء وينقل مرويات هؤلاء العمال خلال 
التاق وتند الببورةة**). يصف طقسوس الؤواج فى القوية 
ادسررية من خلال عرس جرى فى حيّه. يصف اللباس 


السيرة الذاتية الروائية 


والرقص وعزف العازفين من خلال دهشته... يحكى كيف 
نقوط!”*, 


ويصف عيد الغطاس واحتفالات المرافع وذهابه مع أهل 
الحى إلى النهر للعمادة فى مياهه''*». ويصف مشاركته فى 
المناسية 0 
نصية متنوعة: د ينية » وشعبية. يه فيها الأمثال لحك 
والمأثورات ا وكذلك عدد من المواويل التى كان يعلو 
صوت والده بها. 
أحته 0 يوسف» ا لز رماه أعرة فى الج 
وخاف عليه أبوه من ك9" والتناص بين حكايته عن 
جرعه وإخخحوته» وعن أمه التى كانت تلهيهم بالأمل» وحكاية 
الحجارة فى قدر ماء فوق النار معللة أولادها بالوهم'؛" . 
الوظيفة المزدوجة: حكابة تجذر الخطاب وخطاب يفتح الحكابة 

يتلوك خطاب الشبيرة الذاتية الروائى بطابع محلى 
ينجذر به امحكى فى و واقعه الخاص كأن السير: ة الذاتية» 
بخصابها هذاء تؤسس للغة روائية حية لا تتغرب ع ملفوظها 
الشفوى ا/ لشعبىء ولا تتتكر لذاكرة أبناء الشعب الفقراء 
وللسانهم المعزب فى الثقافة وربما 2 الأدب. 

ويمكننا القول: إن الخطاب الروائى»: بما يمارسه من 
انزياحات ينمط بخصوصية السيرة الذاتية التى يرويهاء ؛ ويفتح » 
3 القت نفسهء الترجمة الذاتية» ا وحكايتها على ماهو 
أوسع منها: أ: على محيط ل وذوات أخخرين ؛ تربط دائرة الأنا بدأ 0 
امجتمع عبر دائرة العاكل2000, 

على أن الذوات الأخرى التى تنفتح عليها حكاية 
السيرة الذاتية؛ روائيّاء هى من هذا المحيط الاجتماعى الذى 


تكونت فيه أنا السيرة الذاتية. لذا لا يتتحرج صاحب السيرة 


من رواية سير أخرى هى فى حدود الحكاية التى تخص انا 


حل 


كان لهم أثرفى ما عرفعه ذانه من مشاعر الخوف والذل 
والعارء بل لعل المؤلف الراوى يجد ضرورة فى الحكاية عن 
هؤلاء الذين وضعوه أمام ذانه (من أمثال عبده وفايز الشعلة) » 
كى يقوم مشاعره ويستعيد سيرته على قاعدة المعرفة» وبمعيار 
الرؤية النقدية لما وقع حت وطأته. 

بعج الخطاب الروائى حكاية اليد الذاتية على 
حكايات أخرى؛ تشبه السيرء مثل: حكاية زنوبة المرأة التى 
رذلها المجتمع باعتبارها عاهرة» أو التى استباحت الذكورة 
جسدها ونبذها الرجال بعد أن عهروها. لكن المؤلف يسلط 
الضوء على حقيقة الحكاية» ولا يترك زنوبة عند عتبة العهر» 
بل يتابع سيرتها ليكشف عن تعاطفها مع الفلاحين الفشراء 
والمظلومين: وليختم حكايتها بوصف ثورتها ضد ظلم 
الإقطاع, هذه الشورة التى قدمت فيها حياتها بعد أن أحرقت 
مخزن الإقطاعى واحترقت فى ه610 . 

ومثل حكاية الأرملة؛ وحكاية الخال؛ وحكاية اسبيرو 
ار وحكاية العمال وبدايات الوعى والتعبير والنضال بأثر 

ن الحركات العمالية فى الغرب. 

جاور هذه الحكايات على مستوى الدال اللسانى» 
ولكنها تتصارع على مستوى المدلول» فتتولد الرؤية النقدية 
على قاعدة المعرفة بحقيقة ما يجرى على أرض الراقع» 
وبالقيم التى تشوه هذه الحقيقة؛ أو بالجهل الذى يطمسها. 

شعن رواية السيرة الذاتية بحكايات أخرى؛ نتجذر 
بالاجتماعى لتلتقى أنا السيرة بأنوات أخرى تشاركها المعاناة. 

لكن ذات هذه الأناء أو هذه الأنوات» ليست كلا 
واحدا أو جوهراً متماثلاً بذاته؛ ليست هى ال «نحن» الكلية» 
أو الداخل الكلى: مقابل الآخرء أو الخارج الكلى. 
صراع الذات 

إن الذات» فى هذه السيرة الروائية: هى» بانتمائها إلى 
مجتمع وتاريخ» ذات متباينة» بل متناقضة ومتصارعة؛ ولو فى 
صهعها وعيّها. والصراع فى رواية السيرة» هو اذا 
وذائهاء وداخل ال (نحن» من جهة؛ ومع آخر يتواطاً مع هذه 
ال ونحن» وضدها من جهة ثانية. 


ذلك أن حد الصراع هو بين الظلم والعدالة» بين 
العلم والجهل» بين الحرية والعبودية... لذاء وعلى هذا الحدء 
5 الإقطاع امحلى أو ال «نحن» فى ظلمه وتسلطه وأكله 
حقوق العاملين فى الارض» مع الانتتداب الفرنسى فى 
تحكمه ووضع يده على ثروة البلاد الطبيعية وموارد رزق 
الججمع (مئلاً محكّمه بالحرير الطبيعى؛ وبعمليات التصديرء 
والعمل على المراف) . يلتقى المحلى والغريب» الداخل 
والمخارجء الأنا والآخر من هذه الناحية. ويلتقى؛ من ناحية 
أخرى؛ التعلم فى المدرسة الكاثوليكية المحلية؛ والنضالات 
المحلية؛ مع الكراريس التى حمل الممرفة من الخارج» من 
الآخرء والتى يقرأها فايز الشعلة ويقرأها اليافع» صاحب 
السيرة؛ لاسبيرو الأعور» والتى تشكل مصدر توعية بحقوق 
العمال وبمعنى السنديكا. تلتقى الذات مع آخر متمثل في 
روايات جوركى» وغيرها من المصادر الثقافية الغربية. 

ليس» فى رواية السيرة الذاتية فى الثلاثية» من داخل 
وخارج المفهوم الشنائى الحاد والقطعى, #أذكما فى النظرية 
المثالية. ليس من أنا وآخخر على أساس أنا كلية؛ وآخر كلى» أنا 
مغلقة على ذانها ومتشوقعة ة فيها. لأن الإنسان هو فى نظر 
المؤلف الروائى» صاحب السيرة» يعيش جدلية الواقع» 
وصراع) اجتماعيًا هو تاريخية التاريخ الإنسانى, ولأن الانتماء 
ليس صافياء والهوية ليست منجزاً. 

الإنسان فى نظر حنا مينة هو المكافح» وقوام الكفاح 
هو السعى لتحقيق إنسانية الإنسان على حد مجموعة من 
القيم تخص الحق والعدالة والحرية وتبنى الهوية وتشكل 
الانتماء. 


السيرة الذاتية فى الثلاثية وحكاية الذات فى الرواية العربية 
مينة ممارسة إبداعية تفتح هذه الحكاية على أفق إنسانى» وتعبر 
عن وعى جمعى عام» وبجعل بالتالى» من هذه الحكاية» 
مرجمًا يخصص الرواية العربية» ويحقى لنمطها الواقعى 
شرعيته . 

وعلى هذا الأساس» يمكننا أن ننظر إلى امحتمل الذى 
يصوغه خطاب مينة الرواثى فى معظم أعماله الروائية 


اشم 


الأخرى» غير الثلائية, أو إلى الشخصيات البطولية المتعملقة 
والطروسى فى (الشراع والعاصفة) وصالح حزوم فى (حكاية 
بحار) » باعتبارها شخصيات يجد جذر) لها فى حكاية السيرة 
الذاتية الروائية نفسهاء كما فى واقع الحكاية؛ فى محليتها 
ومعيشها. 

وفى ظنى أن أهمية ما نقوله تبرز عندما نعلم أن حكاية 
السيرة الذاتية بتجاوزهاء عن طريق الخطاب الروائى » الذات 
إلى ما هو أوسع منهاء أى إلى ما هو اجتماعى - تاريخى 
يخص ذوات أخرى: يجعلها تقعرب من حكاية عامة عاشها 
ويميشها الإنسان فى أكثر من بلد عربى فى هذا العصر 
الحديث. 

ويمكننى هنا أن أشير على سبيل المثال؛ لا الحصرء 
إلى حكاية نظيرة رواها محمد ديب فى ثلائيته؛ أى فى 
(الدار الكبيرة» و(النول) و (الحربق» » وإلى حكاية شبه نظيرة 
رواها محمد شكرى فى (الخبز الحافى) و(الشطار 0 وتوخى 
اللغوية. 

هى سيرة ذاتية فى روايات تكشف عن أ كشر من 
عنصر مشترك فى معاناة هذا الإنسان العربى الذى يسمون 
عالمة باندسم الثالث» أو بالجنوب» أو بالمتخلف. 

لكن الحكاية» رغم التسميات وما تعنيه من حدرد 
للجغرافيا وللعفاوت التطورى» تبقى حكاية معاناأة من القمع 
والكبت والجهل والفقر والجوع؛ تبقى حكاية فيم مترسبة 
ومستغلة؛ وموظفة فى تكريس السائد. وتبقى حكاية قوى 
تعوق حرر هذا الإنساد» تعوق تقدمه» خرمه من موارده؛ من 
قوة عمله, ومن إمكان التمتع بحياته على هذه الأرض» 
وهذه المقوى هى فى الداخل وفى الخار ج» 0 ئُْ الذات 
وضدها. هى واعية وقائمة فى الوعى على تواطؤ» وهى غير 
واعية وقائمة على غياب المعرفة. 

ثمة أكثر من رواية عربية حكت عن سيرة هذا الإنسان 
باعتبارهاءكلياء أو فى جانب منهاء سيرة المؤلف6"7؛ سواء 


السيرة الذاتية الروائية 


وسواء تنمّط الخطاب بالنمط الكلاسى فى تواليه الزمنى» أم 
بحث عن نمط حداثىء ربما بدا بتزامن أحداله وتداخلها 
وبالتباس دلالاته أكثر ملاءمة لما آل إليه عيش' هذه الذات فى 
واقعها المرتبك والمعقدء والمغلق على أفقه/4* , 


استستاج 
يفول كليف جيمس: إن معظم الروايات الأولى هى 


سير ذاتية مقنعة؛ هذه السيرة الذاتية هى رواية مقنئعة:97*. 

أود فى نهاية هذه الدراسة أن أزعم: 

أولاً: إن معظم الروايات العربية هى روايات أولى؛ أى 
أنها سير ذاتية مقنعة تروى حكاية الذات فى بحثها عن ذاتها 
المقتلعة من حياة هى حق لهاء ومن تاريخ هو تاريخها 
المستلب؛ ذات مقموعة فى واقعها المعيش المحكوم بأكثر من 
سلطة. 

هذه الذات هىء فى آنء ذوات تتنشارك فى السؤس» 
وتتناظر فى المعاناة وتتلاقى فى البحث عن المعرفة . 

يتشكل الخطاب الررائى العربى فى حكايته عن هذه 
الذات فى سلسلة لسانية هى حركة من المفارقة والمشابهة بين 
ا مرجعى المعيش والمتخيّل الروائى» بين الواقعى وامحتمل» بين 
الحقيقى ورموزه الحالمة به. 

يمارس ميس السلسلة اللسانية؛ وتوليد دلالاتها 
بخطاب روائى؛ وظيفة فتح مدلولات الحكاية العربية أبعد من 
حدود الحقيقة المجردة: المطلقة؛ وأوسع من حدود الانا المغلقة 
على واحديتها الضيقة؛ وذلك كى تكون ذان) بالمعرفة العامة» 
وهوية فى الاجتماعى ‏ الإنسانى.. وهى بهذاء ومعهء ذات 
تعى معنى الصراعء باعتباره صراعًا ليس ضد آخخر بالمفهوم 
العرقى» أو العنصرى» أو ليس ضد آخر معرّف بالخارجى» أو 
الغريب؛ بل ضد معرف بممارسته الاجتماعية ‏ التاريخية) 
أو السياسية الاجتماعية ‏ التاريخية» اللاإنسانيةء ضد أخخر 
يظلم؛ يقمع ويكرس الجهل ضد المعرفة» والبداهة ضد العقل 
والمنطق. 

من موقع نقدىء يعيد خطاب ثلائية حنا مينة حكاية 
سيرته الذاتية, لا ليكررهاء بل ليقدمها فى سياق روائى واقعى 


لك 


يمنى العسيد 


يتكفل برقع غطاء التراطوٌ الذى قد تمارسه الذات ضد ذاتها. 
تقدم الثلاثية فى خطابها الروائى: معرفة هى بلغتهاء مرأة 
مصقولة) تكشف)» تصرى)؛ وتقيم الحوار. ولاحوار معرفيًا 
على قاعدة ال أنا الكلية؛ أو الآخر الكلى. لأن الحوار يعنى» 
أساسساء رؤية الاختلاف وتمييزه عر التنافضء الاختلاف قبول 
بالتنوع لأن فيه إثراء الحياة؛ والتناقض حد صراعى من أجل 
اختلاف على قاعدة العدالة؛ وتنوع فى مناحات الحرية 
والإقرار بحق الآخر فى الوجود. 

وأود ثانيا أن أزعم: أن رواية السيرة الذاتية؛ ونق ما 
أنصحت عنه ثلاثية حنا مينة الروائية» هى مسعى إبداعى 
يضمر إحلال العامل الذاتى مكانة أولى؛ بحيث تشكل 
الحكاية بما تعنيه من هوية محلية وانتماء خاص؛ مرجعا به 
تميز الرواية العربية خطابها باعتباره خطابًا ينهض بقوانين 
الجنس الروائى العامة. 


وعليه؛ يمكن القول بأن حنا مينة فى ثلائيته لا يقدم 
حكاية سيرته الذاتية» بل أيضا التجربة الروائية» أى هذا المسء 


الصوامس: 

لق بقايا صور , ط ١‏ ؛, دمشقء وزارة الثقافة ١141©‏ . وقد اعتمدت فى 
دراستى الطبعة الخامسة السادرة عن دار الآداب فى يروت اسنة 
0 
المستتقع . ط ١‏ وزارة الشقافة والإرشاد القومى, دمشق .١51997‏ 
وقد اعتمدتها فى هذه الدراسة. 
القطاف؛ ط ١؛‏ دار الآداب» يروت 14,85 . وقد اعتمدتها فى 
هذه الدراسة, 

20225 أذكر منها على سبيل المثال: سبعوث لميخائيل نعيمة: أنا لعباس 
محمود العتاد؛ حياتى لأحمد أمين ‏ حصاد العمر لترفيق يرسف 
عراد... 

فيه انظر: 110865) كنآ اط 5أه81 كعنآ : الأندعياه! أعاءتاق 

51.م .1966 التمصستاادت تلط 

() صدر عام 1999 عن دار العلم للملايين فى يبروت. سأكتفى فى 
كلامى على هذا الكتاب بذكر الصفحة بين هلالين فى المتن نفسه. 

(ه) علامات التأكيد منى. 

)2 أشير على سبيل المثال إلى رواية جيب محفوظ أولاد حمارتنا التى 
منعت فى مصر وإلى خخماسية عبد الرحمن منيف الروائية مدن الملح 
التى منعت من الدخمول إلى السعودية. وأشير إلى كتب الصادق 
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فى تمييز نمط روائى عربى. وهو تمييز لايستند إلى الجرأة 
والصراحة فى قول ما يتعارض والتقاليد الاجتماعية والأخلاق 
الأسرية» بل إلى نمط روائى قادر بشفافيته اللغوية؛ وبواقعيته 
البنائية, أن يحافظ , كما يقول المؤلف» على البساطة؛ وهى 
غير التبسيطء لأن البساطة حسب ,أيه لا يجيدهاطلا 
المبدعون الحقيقيرن!"2. 


ختامًا أرى أن التقليل من العامل الذاتى الناغ عن 
العوامل التى ميل على سلطات قمعية فى أكثر من بلد 
عرو" والتى تطرح متألة العلاقة بالغرب وثقانته دشر الأمر 


الذى. علبنا التبصر فيه؛ لأنه ربما كان هو الدافع إلى رواية 
عرية هى سيرة ذاتية ممنعة: أو إلى سيرة ذاتية هى رواية 
متّدمة؛ أى هى كتابة تأسس على لحظة معرفة بالذات» 
وتطرح» فى القت نفسه؛ ومن موقعها هذاء سؤالها عن 
العلاقة بالرواية الغربية وحكايتها. 


النبهوم التى صودرت فى لبنان؛ وإلى كتاب عبده وازن حنديقة 
احواس الذى منع نشره فى لبنان. 

زفف لقد أهدر دم جيب محفرظ؛ واغتيل حسين مرورة ومهدى عامل 
(لبنان) وننى غالب هلا من وطنه (الأردن)؛ وبقى منفيًا حتى 
وناته: واعتقل وسجن المديد من الأدباء: عبد اللطيف اللعبى؛ عبد 
القادر الشاوى؛ غالب هلساء صنع الله إبراهيم؛ محمود أمين 
العالم؟ قاسم حداد... 

فك عن مثل هذا الموقف من السيرة الذائية فى الآدب العربى الحديث»؛ 
عبر الدكتور يحى إيراهيم فى كتاب: السيرة الذاتية فى الأدب 
اتعربى الحديث؛ وذلك بقوله::... إن كتّاب الترجمة الذائية فى 
أدبنا العربى ؛ على امتداد عصوره حتى العصر الحديث» لم يبلفرا 
فبما صرحا فيه عن أنفسهم مبلغ تعرى النفس والمكاشفة الفاضحة 
بالاعتراف الخارج عما ألفه الناس من مثل اعشرافات كل من 
«روسوا ودأندريه جيد)؛ وغيرهما»؛ ص »15-١١‏ دار النهضة 
العربية؛ بيروت 19174 . 
وعن الموتف نفسه عبر الكانئب: شمس الدين مومى» انظر مجلة 
فصولء؛ مجلد ؟ » عدد ناير فبراير .١9/5‏ 

(2)5 أشير فى هذا الصدد إلى اغاورة التى تميزت بها بنية المقامات النسية 
وإلى دلالات هذا النسق الشقافى الذى كشف عنه عبد الفتاجح 


ا 


اليلق 


إقلف 
)2 


16) 


)150 


220 


لديف 


كيليطو فى دراسته القيمة للمقامات. انظر كتابه: المقاماتء السرد 

والأنساق الثقافية, ترجمة عبد الكبير الشرقاوى» دار توبقال » الدار 

البيضاءء المغرب ١5515‏ 

انظر كتابه بالفرنسية: بلع .عسوتط مع وتطماناة عاعوط عمآ 

.4 .م ,1975 .وفدط اتناعة 

لقد عبر فيليب لوجون عن ذلك نى كتابه الأخير: ”أككناة 8101" 
ع 5801 تللم أتنعد تلع .1986 .وأمدط 

وفد أشار عمر حلى إلى هذا نى مقدمته لكتاب: السيرة الذاتية» 

الميفاق والتاريح » وهو ترجمة لفصلين من كتاب فيليب لوجون: عمآ 

عناوتطممعمتطمانع عاع و المذ كور مابقاء ترجمهما حلى 

إلى العربية. وقد صدرت هذه الترجمة عن «المركز الثقافى العربى! 

فى بيروت عام 554 1. 

المعجم الكونى للأدب 1415 . 

هى المصاييح الزرق ١1546‏ ؛ الشراع والعاصفة 5 الثلج يأتى 

سس النافذة 157: الشمس فى يوم غائم /1؟١‏ ؛ من يذكر تلك 

الأيام 6 (لمجموعة قصص بالاشتراك مع د.تجاح المطار) ‏ 

. ١91/8 الياطر‎ 

عى الأبنوسة البيضاء 15175 . 

الماصه : , حكاية بحار 1981 , الدقل 7 ء المرنأ 
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البعيد ,213 الربيع والخريف 1484 , مأساة ديمتريو 1546 . 
3 كناب كنيف سملت القلم, سن 215 ط أولى, 1547 دار 
سير سد سدة إلى ن..: العوالى والعرابط بين الأجزاء الشلائة فى 
انشبه: هواجس فى التجربة اأروائية ص 4اءط 57 لمضمذاء دار 
الآداب» بيروت. 


ثمة قرائن على ما نقوله مجدها داخل الأجزاء الثلاثة. انظر مثلاً ثى 


العسمم صمت 


بقايا صور» ص هه كه حيث يذكر لنا ناريخ ولادنه ايل وتاريخ 
«هجرتنا من اللواء» 144 , هذه الهجرة التى تنتهى بها المسحقع إثر 
الإعلان عن وأن الجيش الشركى سيد خخل اللواء؛ (صض 414 
الممتقع)؛ وانظر أيضنًا القطاف ص 4 حيث يشبر إلى أن عمره 
كان ١5‏ سنةء والمسسقع 55 حيث يقول: «فأنا فى الثامنة من 
عمرى١.‏ 

راجع على التوالى: بقايا صور2» ص ث1 والمسسقع, ص 5156 وما 
ورد فى هذين الجزءين يؤكده المؤلف خارجهماء أى فى: هواجس 
فى التجربة الروائية» ص ةو حي يقول: «دعدت فكتبت بقايا صرر 
التى شحكى سيرة حياتى) واص ١١‏ حيث يقول: «ذكرياتى فى بقايا 
صور تدأ منذ كنت ابن ثلاث سنوات). وفى كتابه عندما حسلت 
القلم يشير بوضرح ص ١١‏ إلى أن القطاف ممكى حبانه فى 
اللاذقية؛ وأنه كان فى الخامسة عشر من عمره. 

انظر هواجس فى التجربة الروائية» ص 4 مرجع مذ كور. 


المرجع نفسهء ص 17 . 


تفقفق 


قف 
)2 


)1١6( 
إقفف‎ 
(ففق‎ 
4؟)‎ 
05) 


السيرة الذاتية الروائية 


أشير فى هنا المدد إلى شخصينة«الطروسى» فى رواية الشراع 
والعاعصفة 1177 والمرسنلى» فى رولية الباطر ©141» و صالح 
حزوم؛ فى رواية حكاية بحار 1541 . 

ويمكن للقارئ أن يعود إلى كتاب الناقد جورج طراييشى: الرجولة 
وأيديولوجيا الرجولة فى الرواية العربية الصادر عن دار الطليعة فى 
يروت 14468 . لقد بين فيه طرابيشى» من منطلق التحليل التقسى» 
انمكاس علاقة المؤلف بوالديه على شخصيقه الروائية» كما رأى أن 
صورة الأبطال فى عد من رواياته ميل على عقدة الطفل النفسية. 
إن هنا الربط يشكل إضاءة ونحن إن كنا نشفق مع الكاتب على 
بدا الربط إلا أننا نختلف معه فى التأويل. 

هواجس فى التجربة الروائية: ص 4. 

أشير إلى كتائأ حنا مينة: كيف حملت القلم؛ وهواجس فى 
التجربة الروائية. 

بقايا مررء ص 637. 

المرجع نفسه. 

القطاف, ص 8. 

بقايا صورء ركه لاه. 

تمئل الهدم المادى فى هدم بيت اللاذقية الأول وفى إقدام العائلة 
على هدم البيت التى بنعه فى لواء إسكندروك؛ بنفسهاء كى لا 
يتركوه للعدو الفازىء وبمد أن رفض الأتراك شراء الأغراض والبييوت » 
المستنقعء ص 476 وما بعد. أما الهدم المعبوى فيتمثل فى التشرد 
المستمر. 

السويدية' وقره أغاش » والأكبرء هى قرى فى لواء إسكندرون» وقد 
حكى صاحب السيرة عن حباته مع عائلته فى هذه القرى فى بقايا 
صور انظر 585/ و595. 

انظر بقايا صور ص ه + , أما حياة العائلة فى حى الصاز فقد حكى 
عنها مطولا نى المستقع. 

انظر: الممتتقع» ص .5١‏ 

انظر: المستتقع؛ ص ٠١4‏ و8١٠1‏ 581 

انظر: بقايا صور ص 1835 و1417 ي/77. 

بقايا صررء ص /9/7. 

المستنقع: ص .15١‏ 

المستتقع؛ ص 85-44 

بقايا ضور ص .23174 

فى كتابه هواجس فى التجربة الروائية؛ ص »1١7‏ يحكى حنا مينة 
عن مرقف أخته. يقول: وعندما كتبت «بقايا صور) وقرأتها لها 
بناتهاء لم تكن راضية. هذا حدثء قالت. ولكن لماذا بريد حبنا أن 
ينبش الماضى »؛ ويتحدث عن والده بهذه القسوة؟. أما عندما قرأوا لها 
الكتاب الشانى المسششققع فقد عاتبتنى «اسمع! هذا يكفىء» لقد 
أبرقث» تق عند هذا الحد؛. وبعد أن عبرت عن استيائها قالت: «أنا 
أشعرى ما نيقى من قصة أبيك.. أكتب عن نفسك؛ ولكن دع 
والدك بحاله.. كم تريد؟؛ . 


رف 


يمنى العسيد 


ادق 


0ع 
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راجع فى صدد العلاقة بين أسلوب الحيلة والكدية والمسامرة والتواطق 
مع سلطة القمع: محسن المرسوى؛ مجلة فصول: ج ؟. ريبع 157 . 
يقول حنا مينة: «إن فكرة تقليد أساليب الروائيين الآخرين ظلت 
بعيدة عن ذهنى. لم أفكر فيها قطء لم تبهرنى أية محاولة تقليدية أر 
جديدة؛ كنت دائم) قانعا بكتابة الرواية على طريقتى» وكان الموضوع 
هر الذى بنطلب الشكل؛. لم يشابع: «وقد لا يكون هذا سببًا 
للتفاخر. ربما كان نقيصة. بعض الروائيين قلدوا آلان روب جريبه» 
جوبسء فولكنرء كافكاء ولا أحكم على درجة تجاحهم. أما أنا فقد 
عزفت عن ذلك ولم أجد حاجة إلبه ولم أفكر فيه أصلا» . انظر: 
هواجس فى التجربة الروالية» ص 8 4. 

انظر؛ بقايا صورء ص .٠١5‏ 

المرجع نفسه؛ ص ؟١1.‏ 

المرجع نفسه» ص ١١7‏ . 

المرجع نفسه؛ ص 577. 

أشكال الزمان والمكان فى الرواية؛ ترجمة: يرسف حلاق» 
منشورات وزارة الثقافة» دمشق ٠99١.ء‏ ص 68. 

بقايا صور» ص .7”٠٠‏ 

المرجع السابق» ص ١475‏ ب .١94‏ 

انظر؛ القطاف؛ ص .١45- 1١١8‏ 


).ه26 
1 
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إفكف 
)264 


(ههة) 


(كه) 
إفقف 


زمهة) 


29) 


أنظر: المستتقع . ص 1117 157. 
نفسهء ص ١74‏ وما بعدها. 
نفسه؛ ص 148. 

بقايا صورء ص 184. 

المرجع السابق؛ ص .7١١‏ 

ربما لهذا بقول المؤلف بأن ما يروبه فى بقايا صور والمستنقع هو 
ترجمة ذاتية وغير ذاتبة فى آنء كما سبق وأشرنا. 1 
بقايا صور, ص 751 وه4”. 

أشيرء على سبيل المثال» إلى روابة الحندق العميق لسهيل إدريس. 
وهى محكى حكابته مع سلطة الأب ورجال الدين؛ وإلى رواية أنا أحيا 
لليلى بعلبكى التى حكت عن سلطة الأب وبعض القيم الأخلاقية 
الاجتماعية. 

أشيرء على سبيل المثال أيضاء إلى روابة أراييسلث لأنطون شماس التى 
تحكى بأسلوب ملتبس سيرة ذانية» هى سيرة الفلسطينى فى صورة 
ذاكرته المتداخلة والمعقدة. 

أورده أنطون شماس فى تقديمه لروايته أرائيسك المكتوبة بالعبربة, 
والصادرة بالفرنسسية عن: 4ناا 65]عل عام 1544 . 

انظر: هواجس فى التجربة الروائية» ص ١١؛‏ مرجع مذكور. 


ماطاالناالما لا لللاالسا لمملا 


111 أا !]ان انافا )نان لاأزلان نابل كران كانا! مام نااك 


ِْ الرجل والبحر 


جوانب من التناص فى واي إدوارالخراط 
دترايها زعفران, 


منى ميخاشيل* 


ممم 


(ترابها زعفران) رواية تسترعى الاهتمام؛ ويضيف بها 
الروائى والناقد والكاتب المصرى المعروف إدوار الخراط إلى 
سجل كتاباته عملا يأسر الألباب» يصفه بأنه: «ليس سيرة 
ذاتية ولا شيمًا قريبًا منها) [:ترابها زعفران؛؛ ص ٠‏ - 
المدرجم] . وهو محق فى هذا النفى؛ فالرواية أقرب ما تكون 
. إلى سيرة مدينة هى مدينة الإسكندرية برمالها الزعفرانية؛ 
وتناعلاتها مع البخرء مسار حياة الأشخاص الكثيرين 
الذين يقطنونها. والرراية؛ إلى جانب ذلكء؛ نص بالغ 
التعمد والدقة؛ يستكشف مجالات مختلفة جديدة لم تطرقها 
الرواية العربية. 

وربما يحظى هذا النص بعناية أنضل إذا ما درس فى 


إطار ما أسمته وعرفته جوليا كريستيها بالتناص» أى «إجمالى 


* أستاذ الأدب العربى بجامعة نيويورك ‏ الولايات المتحدة . 
« نرجمة محمد يحبى: قسم اللغة الإمجليزية بآداب القاهرة. 


المعرفة التى تمكن من وجود معنى للنصوص؛؛ فلا يمكن 
أن يقدر المرء هذه الرواية حق قدرهاء أو حتى أن يفهمهاء 
دون دراية بمستويات اللغة العربية امختلفة ومظاهر 
ترائها الأدبى ؛ ذلك لأن الكاتب يعتمد على بعض من 
أغنى مصادر الثراث الأدبى العربى مثل (ألف ليلة وليلة) 
والمقامات وترانيم الكنيسة القبطية وأناشيدها المتاحة بالعربية 
منذ أربعة عشر قرناء وكلها مما ويسهم فى وجود معنى 
للنصوص». أضف إلى ذلك أن (ترابها زعفران» تنهل 
بتوسع من منابع اللغة العربية وتقاليدها الأدبية من جوائب لا 
حصر لهاء ثما يجعل من نصها الثرى الذى تسرى فيه روح 
التناص بمهارة إضافة مهمة إلى تطور الرواية العربية المعاصرة 
فى معرض تمثيله لكيفية تفاعل الشكل والمضمون فى 


ا 


ا يي 00 


إن الشكل والمضمون فى الخطاب يعدان شيمًا 
واحد) بمجرد أن نفهم أن الخطاب اللغرى هو 
ظاهرة اجتماعية فى كل جوانبها مجتمعة؛ وفى 
كل من عناصرها وعواملها على حدة؛ من 
الصورة الصونية إلى أعلى مراتب المعنى الجرد. 


ولا ينبغى أن ننظر إلى محاولة الخراط وضع طفولته 
وشبابه وكهولته فى قالب خيالى على أنها مجرد ترجمة 
أدبية للظروف التاريخية والاجتماعية والسياسية المحددة التى 
نشأً فى كنفها قبطى مصرى شاب؛ ذلك لأن مثل هذه 
القراءة لن تفسر الطاب الغنائى للعملء ولا المهارة الحرفية 
التى صاغ بها الكاتب روايته. 

وترتبط الجوانب الغنائية للرواية ارتباطاً وثيقًا بالحدث 
وبالحبكة وبتطور الشخصيات: 


كانت ترتفع من مرأة البحر الرصاصية اللون 
صخرة ناتئة عريضة رأيتها مكسوة بأكملها 
بالنوارسء» كأنما حطت عليها سحابة كثيفة 
مبطنة بالريش الأبيض؛ ساكنة عليهاء متشبثة 
بها النوارس متجاورة متزاحمة:؛ الجسم المطوى 
يلتصق بالجسم المطوى» وقد أحنت رؤوسها 
وأدخلت مناقيرها الطويلة فى صدورهاء محدبة 
الظهورء أجنحتها مطبقة إلى جانيها. (ص 
)2 


: إن مثل هذه الصور تستدعى إلى الذهن حشود الناس 
مختلفى الأشكال فى الإسكندرية» لكنها تستدعى على وجه 
الخصوص البطل ‏ القاص الذى يدور الحدث من خلال 
وعيه . 
والماء والنهر والبحر عناصر جوهرية فى رواية الخراط 
هذه؛ إذ تختحد فيها صور الماء وتشكل رغم تفرقها المهاد 
الذى يستقر القص عليه. وربما أنبأت الأسطر الأولى بما 
يموج به العمل من زخم وحركة وبما ينتهى به) إذ يدأ 
الكاتب روايته بهذه الفقرة: 


51 


عدت إلى شارع راغب باشاء كان الكوبرى 
الصغير مفتوحاء ومياه ترعة المحمودية حته 
حمراء؛ وكنت أعرف أنها تدور حول قوائم 
الكوبرى فى دوامات متقلبة. (ص 5). 


لكن الصور التى تدور حول الماء لا ترد لذاتها؛ فهى 
تصف دائمًا قوة خارجية طاغية» وتشير دائما إلى التغيرات 
التى تطرأ على الشخصية أو الموقف. يحدث هذا طوال النص 
كله: 


وأنا أجسرى الآن فى تمر طويل»؛ على سطح 
ا مركب » خشبه مبلول داكن اللون فى الماء الذى 
تشربه وينفث رائحة ملح البحرء وصرخات 
النوارس وم حولى ثاقبة وجائعة؛ تصعد ونحوم 
وتهبط على الموج الراكد حول خشب المركب 
الواقفة» وأنا أطل عليها فجأة من حاجز حديدى 
طويل. (ص 47). 
بأنى هذا المشهد مباشرة عقب محاولة فاشلة لصديق 
«البطل؛ء كان على و ال شك أن بيقع ع فى قبضة الشرطة السرية 
بسبب نشاطه السياسى المعادى للوجود البريطانق فى مصر 
خلال الحرب العالمية الثانية» لكن بغي تنقذ البطل بأن تسلك 
به عبر أزقة مظلمة تربض فيها قوارب صيد مهجورة: 


وألوان البحر قفد أحعذت تتخطط» أمام عينى »2 
بنفسجية وزرقاء وبيضاء فضية مشعة نحت 
سحاب أبييض تختفى الشمس وراءه» وتضيكئه 
باحمرار سائل مشاعء وهدوء البحر عميق) 
صفحته مبسوطة لا تكاد تترجرج» ووشوشة الموج 
الذى يترقرق» على مهل» ناعمة» أسمع صوت 
الصمت المطبق تطرزه وتنمنمه» فكماة زقرقة 
العو لتى تتوائب على لرمل ا وتنشر 
لسكب الحيم. 000 عر يض 5 
عاشفين غامضين على الرمال العذراء» فى هذا 
الفجر؟ أى هيام لا يقاوم؟ أية رغبة مبهمة 


وخرساءء مطلقةء» تدفعها يمشياث على هذا الشط 


مي يي ا ل ل تيبي الرعل ابعر 


الموحش المبلول؟ عند العقاء الرمل بالموج حط 
الطحلب الأخضر الذى يبيض حينما ينحسر عنه 
الماءء غض ويابس على التوالى: بلا توقف. 
قلت لنفسى: أبدىء دائمء أمام فنائنا وانتهائنا» 
(ص 4؟١).‏ 


وحديث الكاتب عن «المدينة الرخامية» البيضاء الزرقاء, 
التى بنسجها القلب باستمرارة [ص © - المترجم] هو صيحة 
فى القلب: 

«إسكندرية» يا إسكندرية؛ أنت لستء فقطهء لوْلوة 
العمر الصلبة فى محارتها غير المفضوضة» [ص 6 - 
المترجم] كأن النص الذى يتلو هذه العبارة الناقصة هر التكملة 
لها: وإنتى لت هذا فقط... بل إنتى هو؛؛ والصفحات 
المائتان التى تلى ذلك تمثل محاولة الكاتب لفهم ماضيه 


وحاضرة ومستقبله. 


ويحيك الخراط حا من القلب قصًا نادر المثال» 
يفتتح بعنقود من الحيوات واستدعاء محدد للمكان وتيار 
متكثف من الأفعال وردود الأفعال والتأملات. 


ويصعب تلخيص مايحدث فى الرواية وهى بالأساس 
ذكريات طفولة. لكن الشخصية الرئيسية هى القاص الملم 
بكل ما يجرى )؛ والذى يعى مجرق حياته وحيأة الأشخاص 
الذين يكبر معهم. ويورد الكاتب الكثير من الخيوط النتصصية 
الحاضرء لتفتح شخصية الراوى نما يبرر وجود هذه القصص 
المتنرعة . وحب الراوى للبحر» ونفته به وعششه للرمال ولكل 
ما حتويه «المدينة الرخامية) برمالها الرعفرانية» يشى بانبهاره 
بالمكان وبأسرته وبالمتعة التى يجدها فى نسج هذه الحكايات. 

والإسكندرية ذات الألف وجه؛ التى يسكنها أحفاد 
كل الأم من أتراك وأرمن ويونانيين ومالطيين وتونسيين» 
خترى كل شىء وتتسم بالرقة والقسوة فى أن. ولا يملك 
المرء لدى قراءة الخراط إلا أن يتذكر داريل وروايته (رباعية 
الإسكندرية) ؛ حيث تدب الحياة فى الإسكندرية لتصبح 
شخصية ونطاقًا للجاذبية (؛جوستين؛؛ ص 15١)؛‏ وحيث هى 


«المدينة التى يكاد الخيال يخلقها (لكنها حقيقية) تبدأ 
وتتتهى فينا ونضرب جذورها فى الذاكرة) (بلتزاره ص 11)! 
وحيث الإسكندرية مثل جوستين ليست بيونانية ولا سورية 
ولا مصرية لكنها هجين» ((جوستين؛: ص 117). 

روح المكان فى رواية الخراط غالبة؛ وأهل الإسكندرية 
واقعون فى قبضتها بلا إمكان للهربء لأنها تتغلغل فى 
ساعات يقظتهم وفى أحلامهم. كما أن السكتدريين عند 
الخراط هم «كأناس اندمجوا بلا وعى منهم فى المكان 
وغاصوا حتى المنتتصف فى خرائب مدينة وحيدة وتشربوا 
قيمهاه؛ («بلتزار»: ص .)5١80‏ 7 

وطوال الرواية تقتباين مدينة الذاكرة مع المدينة 
الحقيقية. وللإسكندرية عند الكاتبين [الخراط وداريل» 
المترجم] مكانة تعلو على منزلة المكان العادى. فهذه المدينة 
شخصية قائمة بذاتها «ذات قوة غريبة غير محددةا 
(«جوستين): ص 4,» ويلاحظ الكاتبان إيقاعات 
الإسكندرية «مدينة المدقمين اللامعة» («كليا؛؛ ص 1/9). 


والإسكندرية فى رواية الخراط هى أيضًا وعاصمة 
الذاكرة» (دكلياء, ص 5 وإسكندرية الخراط» مثل مدينة 
داريل: بوتقة تصهر الأحداث والشخصيات المنغمة فى دراما 
الحرب العالمية الثانية» ومتوى حشد) فريدا وغريبًا وأحياتاً 
معوج الطباع من الأجانب والوطنين وقعوا فى شبكة من 
المكائد والخيانة. وتعج إسكندرية الخراط بصور مؤثرة بالمناطق 
الحسية تختلف كثيراً عن الصور التى مجدها عند داريل»؛ 
وينتهى عند هذه النقطة وجه الشبة بين الكاتبين. 


«الواقعية) (120أكذاتت) بالغ الجدة فى النثر العربى المعاصر. 
وهو كاتب يحاول فهم ماضيه وحاضره ونفسه ومدينعه 
بتسليط الضوء على جوانب معيئلة من حياأة أفراد أسرته 
القبطية الكبيرة. وتدخل خلفيته المسيحية بشكل لا تخطفه 
العين فى نسيج الرواية متعدد الطبقات. فأولى ذكرياته هى 
القبطية؛ وهى جزء جوهرى من وجوده هو ذانه؛ على القص: 


77/ 


وكنت أعرف أن اليوم هو ١١‏ بؤونة» وأن غدا 
عيد الملاك ميخائيل» كان نذهبء أنا وأمى » 
لنشعرى زيت السيرج الذى سنصنع به فطير 
الملاك. وكانت السيرجة بعيدة 0 فى شارع 
جانبى... لم أكن لوحدى؛ أستطيع أن أذهب 


إليه. (ص56). 
لم يضيف: 
كانت أمى قد انقطعت عن صناعة فطير الملاك 
٠‏ 
منذ الحرب» والغلاءء وشح السمسم» ونسيت 
كل شئ عنه: تقريباء ودخلت جامعة فاروق 
الأول» ومات أبى فى ليلة باردة جد من ديسمبر 
(ص 61-0 
للتاريخ الاجتماعى: 
فى حصة الدين كان الأولاد المسلمون يذهبون 
إلى غرفة را 000 خليفة أفندى 
1 معًا بصوت 0 0 1 يفاع ملىئ 
يحتشد له قلبى بالرهبة» وأحسدهم وأزيك أن 
أكون معهم. (ص 0177 . 
ويختلط هذيان الراوى البالغ مع أحلامه وعذابات 
المسيح الشهيد المصلوب» وينتج ذلك صورا استعارية قوية 
وجديدة فى النثر العربى. وكان السياب والبياتى وعبد الصبور 
وشعراء عرب آخرون كثر قد أشاروا إلى أمثال تلك الصور 
الخالدة فى أشعارهم . 
ويعتمد الخراط؛ شأنه شأن الشعراء التموزيين؛ على 
المييراث الأسطورىبالغنى للتراث المصرى القديم والبطلمى 
والمسيحى والإسلامى » كما يعتمد على التاريخ المعاصر: 
أنت... الكرمة السماوية لا يأكل من عناقيدها 
إلا المغفبوطون. أول من دست على العنب 
بقدميك العاريتين لكى تعتصرى نبيذه الممرح 
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للناس والآلهة ممّاء يشربون من علذوبته المرة 
فيتكلمون سواء بسواء. أوزير واقف فى هيكله؛ 
مطوى الذراعين» مكفن بالبياضء والعناقيد 
تكدلى فى اماه وجهه المنحوت فى الديوريت 
الأخضرء قريبة جد) من فمه الظامئ. (ص 


ه/1) 


وقد عرف جيورج. ج. لوكائش «الرواية الحديثئة») 
بقوله: حكى الرواية عن المغامرة الداخلية... ومضموث الرواية 

والخراط » فى بحثه عن نفسه الداخلية» يعى بشدة وفى 
الوقت نفسه العالم الخارجى الذى يحيط به والإيقونات 
[الرموز] التى مخيط بهسعنيييًا ومعنوياً وتشكل فيمه. وتتحول 
أوصافه للأشياء والأماكن والأشخاص الذين يذكرون 
بالقديسين القدماء إلى إيقونات قبطية متربة تشع بالحياة: 


وكان وجه المادونا االحجرى صغير الأنف» 
مشروضاء صوحته الشمس الحارقة التى لا تغيب 
ولا تخف وقدتها أبدا. شفتاها الرقيقتان 
المكتنزتان فى وقت معاء اللتان يعرف هر 
تنزيهماء وارتعاشتهماء والتصاقهما بفمه. (ص 
5 المترجم) . 
وتركيز الكاتب على عالم الاهتمامات الحسية والأشياء 
والمفردات العملية جزء لا يتجزأ من مسعاه الذى لا يكل 
لفهم , واقعه؛ ذلك الواقع الذى يستعصى بعقده 6 
الشعبير عنه بأساليب مباشرة. ويلوذ الخراط؛ بحنكته 
بالأساليب البلاغية العتيقة من العصر الوسيط التى 00 
بالهمذانى والحريرى فيما يتصل بمهارة الصياغة اللغرية» وهو 
بحيك فى مواقع مهمة ومتفرقة من نسيج قصته أناشيد من 
المناجاة مؤثرة تصل إلى ذرى من الوقع الحسى باسعخدام 
الأوصاف والنعوت والكلمات التى تبدأ بحرف معين من 
حروف الأبجدية» أو يتوسطها هذا الحرف» أو تنتهى به 
كالنون أو الواو أو السين. وهذا إنجاز بديع يضيع عند 
ترجمته؛ إذ يتذكر الكاتب ترنيمة كان يرددها وراء مدرسته 


فى مدرسة الأحد الآنسة كاترين: «كنر مجد فى 
السماء(ص18١‏ 5-5 المترجم ( ويصل الكاتب من ذلك إلى 
تخليد وإحياء ترنيمة أخرى بتفكيكها بشكل مبهر عن طريق 
استدعاء قديسات من مجمع الفديسين الفبطى؛ ونساء 
اشتهاهن فى مراهقته؛ والمرأة التى دام حبه لها أو درامة؛ 
كاهنة قلبه. ولا جد فى النصوص العربية الحديثة نظيرا لهذه 
البراعة التى تذكر بالمقامات. 

[من 1١8‏ إلى .17١‏ المترجم] منتشيا ببهجة اللغة؛ ويعيد 
البالغ الشراءء كأنه فى ذلك يجسد ما عناه بارت «بالمعلق» 
و«المنشأ» ودالمؤلن». وهو ما يشرحه بارت بقوله: 


١‏ المؤلف هو الذى يضيف إلى ما ينسخه ما 
لب حو عيدب رامعل هوالذق دعل 
نفسه فى النص المنسوخ ولكن فقط ليجعله 
مفهوماء ؛ ‏ أما النشأ فهو الذى يقدم أفكاره 
هر لكنه يمتمد فى ذلك دومًا على مرجعيات 
أخرى. ولذا فما قد نسميه ١بالكاتب»‏ فى تعبير 
فات زمانه كان بالأساس فى العصور الوسطى: 
١‏ - ناقل يمرر جوهر)ً خالصا] هو كنز الأقدمين 
وموضع المرجعية؛  ”‏ وجامع يحق له أن يفتت 
أعمال الماضى بالتحليل إلى ما دون حدود ثم أن 
يعيد تركيبها...٠).‏ 
ودر الخراط نشطأ فى عدد من تلك المستويات» إذ 
ينجح فى إعادة تركيب اللغة ذاتها وكذلك الأفعال» بصورة 
فريدة فى نوعها. فهو يعبر عن النطاق الواسع للتجربة البشرية 
دون أن يقتصر فى أسلوبه على المحتوبات التقليدية للحبكة 
والشخصية وتطور الأحداث. ويتجلى التجديد عنده فى أدوات 
الإبداع اللغوى لأساليب العصور الوسطى؛ كما ذكرنا سالفاء 
وفى أحيان أخخرى يتجلى ذلك فى إبراد قوائم مطولة لمناظر 
وأحداث وأسماء وأفعال يفجرها مجرد ذكر (ألف ليلة وليلة) : 
وفى الغرفة الطويلة ذات الشرفة الخشبية المقفلة 
المسقرفة التى تطل على موقف عربات الحنطوره 


الرجل والبحر 


رقدت على الكنبة الأسطمبولى؛ جنب مائدتى 
الرخامية البيضارية المفروشة بالجرائد» التى كنت 
أذاكر عليها دروسى؛ والجرامفون ذى البوق 
ورسم الكلبء انزلقت قدماى إلى أرض ألف ليلة 
وليلة» ودخلتهاء ولم أخرج منها حتى الآن. 
ذهمبت فجأة إلى قديم الزمان وسالف العصر 
والأوان؛ ودخلت 5+.ر شهريار ملك ساسان وأخيه 
شاه زمان ملك سمرقند والعجم؛ ورأيت امرأنه 
تواقع العبد مسعود مع جواريها العشرين اللاتى 
يواقمن العبيد العشرين وما صاحب ذلك من برس 
وتقبيل وما تلاه من تنكيل وتفشيل؛ والأميرة 
شهرزاد تنزل من أوتومبيل باكارد مقدمته مربعة 
الشكل ولامعة؛ أمام سينما محمد على فى شارع 
فؤاد. وينحسر الفستان الحريرى عن فخذيها 
السمراوين تنفرجان عندما تهبط فأرى العتمة 
الغامضة بينهماء أنزعتنى المردة الهائلة تخرج من 
القماقم؛ وركبت الخيل الحديد نطير على عنان 
المتحاب» رهيفلت إلى :ضدن الأبنرس والتحنان 
الخاوية من البشر؛ . [ص 78-717 المترجم] . 
وهنا كذلك يمد الكاتب الماهر يحتفظ على مدى 
صفحات عدة بأنشودة من نوع آخر يدمثل فى إيجاز لاهث 
الإيقاع ل (ألف ليلة وليلة) يختلط بمناظر فوارة فى حياته 
المعاصرة تتفجر بما يشبه السحر. 
والمعادلات التناصية الخارجة عن إطار النص» والتى 
تجدها فى هذا الجزء وغيره من أجزاء رواية الخراط؛ ذات وقع 
بالغ التأثير؛ إذ تدعم من تعدد مستويات الرواية وتخولها إلى 
أدب يستقر فى الذاكرة. 
ويتحدث بارت عن جانب أخر مهم فى (التحليل 
البنائى للقص؛ يتعلق بمبدأ «الصلة» فيقول: 
فلنوضح أولاً كلمة «المعنى». إننا نطلق هذه 
الكلمة على أى نوع من المعادلات داخخل النص 
أو خارج النصء وبتعبير آخر على أى ملمح من 
القص يشير إلى لحظة أخخرى من لحظات القص 


ذا 


أو إلى أى موضع ثقافى آخر يكونان ضروريان 
لقراءة هذا النص... وكل المحاولات المعجمية أو 
النحوية وكل ظواهر الدلالة وكذلك ظاهرة 
التوزيع [فى علم الصوتيات وغيره من علوم 
اللغويات ‏ المترجم] . أكرر: إن المعنى بذلك ليس 
مدلولاً «مكتملا» كما قد مجده فى القاموس 
حتى ولو كان قاموسا للقص؛ بل هو فى جوهره 
معادلة أو أحد أطراف المعادلة؛ إنه أحد 


وفنسيحة يهب فيها نسيم رقيق ملحى الطعم» 
منيرة بضوء خاص من غير شمس ولا مصابيح 
ولا شموعء فيها فتحات على الرمل الابيض 
الذى تغمر سطحهء بالكاد» مياه قليلة 
مترجرجة... وإلى هذه الساحة الرملية الخاوية 
سوف يخرجء بعد أن يغتسل ويتطهر فى البحر 
الملح. [ ص ٠١561٠١١‏ المترجم]. 


أو عندما يقول: 
وأجد أن الشوق»؛ مثل نزوع الموج» يرتمى على 
الشط ممدود اليدين» بلا تحقق» مثل اندفاع الماءء 
ينكتس محسور) أبدا إلى عرض اليم العميق' را 
يفعا بعلو ويتحسية خلس يلي ويعودة ولاانهداً 
إلى راحة.. يصل الموج الطفيف إلى قدمى ويترك 
غشاء فضيًا رقيقًا لا يكاد يجفء؛ وهو يلمع؛ 


الإحداثيات أو أصداء الدلالات. 
«(ترابها زعفران) هى تمثل ما يعنيه بارت؛ فهى 
معادلة وإحدائية وصدى دلالة بالتأكيد. 
وتحول كلمات الخراط إلى شعر غنى بالنشوة عندما 
يتحدث عن البحر. فالبحر يرتبط عنده بجاذبية آسرة شديدة» 
وأحيانًا يجذب إلى العدم. وتأمله الغنائى النزعة وحنينه المكتوم 
بمثلان عالما قائما بذاته ونزوعا غلاب إلى الخلود: 
أنثر إلى البحر وأفقه الغامضء أعرف أنه لا شئ حتى يبتل من جديد. [ص 6148 45] 
وراءهء أبداء هذا امتداد لا نهاية ل للعشنات ٠١‏ 
المحهولء إلى ما لا نهاية لهء وكأننى أرى شاطئ 


0 . 
ا موت نفس ) سوف أعبره ؛ بل« عودة أو وصول. 


رء وهو دائمًا رمز الحرية والعزلة» يعادل العاطفة 


ظ 
فى رواية الخراط > 


٠. 


الجنسية 


- 


مياة كثيرة لا تغرق عشقى» والسيول لا تغمره. 
صخرة ناعمة الحنايا أنت فى قلب الطوفان» 

فوحها ناعمة غضة بالزروع اليانعة» 
بالسوسن والبيلسانء ترابها زعفران؛ خصب 
وحى » ترف عليها حمامة سوداء جناحاها 
مبسوطان حتى النهاية» لا تكف رفرفتها فى 
قلبى؛ لص ١١5‏ المترجم]. 


أحست نفسى فى الماء.. أغوص بهدوء فى 
عمق يبدو أنه من غير قرار. وكان الماء حولى 
دافعا ومحيطاً وحنون وشاملاء ولم أكن ال 
ولا مرتاع ولا مختنفًا... والضوء حولى داكن 
وشفاف معاء راز ومشع مماء كأننى فى غرفة 
مائية شاسعة المدى؛ وخصاص نوافذها تنساب 
منه صفحات رقيقة النسيج... من النور والماء 


1 مما . 21 ممه ٠.‏ 7 9 0 1 1 8 
وتفصح مواهب الخراط الغنائية تمن نفسها كاملة فى متز جين معا. وكات سطح الماع فوقى يومض 
أجزاء عدة من الرواية» ولاسيما عندما يتحدث عن البحرء وهو بإبر فضية دقيقة... لص 115] 


038 3 :ا شاه ا ع 
ينغمس فى ذلك الحديث تماما: عاق أو يعر تكن يعد الظيدر 


يعرف أن فتحة النفق التى تدعوه مغوية» تصنع... ملايين النقط اللامعة التى... تعسشى 
ومفضية إلى التهلكة؛ وينزل بثقة على سلالم عينى» وزرقة الماء متها عميقة وداكنة وكثيفة 


2 
كان م 


يعرف أنها ستهبط به فى الماءء إلى كهسوف الشفافية... كانت تسبح... بالمايوه الأزرق الفا » 
أخرى؛ واحدا يعد واحدء منقورة كلها فى قلب محبوكا عليهاء... تحت سيولة المرج ال 


صخر البحر الداخلى؛ تحت الأمواج؛ عالية الذى تسرف عليه سراق ركعي 


الناعصة ..: وعرفتها. رانة جسمها فا السمرة 
ورغض وما يكد يكتنر بأنوثته... فتأة بعد, ولها 
رشاقة سمكة فى الماء... وعرفت أننى سأحبهاء 


فى أخر العمرء حبًا كأنه الموتء وإن قلبى هو 
ساحة بحرها اللجى الجياش أبد) بأمواج لا هدوء 
لها. رص ٠5-١5ا]‏ 


وربما يجوز انهام الخراط بعسلط فكرة النساء 
وأجسادهن على ذهنه؛ لكن اهتمامه بالأنثى ليس اهتمامًا 
بذئ الطابع؛ وإنما هو سعى للإمساك بلحظة اللذة العابرة 
الفائرة وتجميدها والاحتفاظ بها إلى الأبد. وبطل الخراط 
الأبرء شأنه فى ذلك شأن الإنسان العصرى وفق تعريف 
كامى له؛ يشعر بنفسه غريبا فى «عالم أفرغ فجأة من الوهم 
ومن النور؛. وتكشف رواية الخراط المتعددة الجوانب عن 
الحياة التى تعيشها أسرته السكندرية الكبيرة التى تتراوح 
حيانها بين الملهاة والمأساة والعاطفة الشجية؛ ولكنه لا يصدر 
أبدا حكما أخلاقيا على حماقات البشر. وتكشف أول فصة 
أ واقعة فى الرء واية؛ فى تتابع أشبه 6 الحياة امزرية 
لعاهرة تقطن المبنى الذى تعيش فيه أسرة الراوى 
عن ذكرياته عن تلك المرأة ذات الشعر الذهبى |! لزاهى التى 
يقاطعها الجيران والتى ليد بل القرام د 


ى. وهو يكتب 


أنقذها والده من الشرطة المتربصة بها. وكانت تبيع جسدها 
فى الليل لسائقى سيارات النقل لتعول أمها المسنة؛ يينما 
تعيش حياة عادية فى النهار مثل أية ربة بيت. وكشيراً ما 
كانت ترسل بالصبى الصغئير لقضاء حاجاتها ثم تكانئه 
بالحلوى وبعناق كعناق النساء الأخريات اللاتى تزدان بهن 
الرواية : المرأة 
المفضل أو تلك المرأة التى تمتلك فندقًا على البحرء عشيقة 
خاله التى ضبطها متلبسة بالخيانة وقتلتها بفظاعة سيارة 
مسسرعة على الكورنيش , أولنك النسوة أدخلنه إلى العالم 
الغامض لأجسادهن الجسيلة وكرمهن ودفئهن وأسرارهن . 
وتهيمن على أحاسيسه؛ باعتباره طفلاً؛ خالاته الكثيرات 
ووالدته بالطبع. وجْد احتمامات طفولته الملحة؛ ونهمه الذى 
لا يشبع للكتب وكل ماهر مطبوع؛ والطقوس الدينية 


اليونانية» ووالدة تونو وعشيقة عمه ووالدة صديقه 


الرجل والبحر 


والعادات والممارسات والفولكلور القبطى؛ وقد تخولت جميعًا 
إلى نصوص مقّدسة بالنسبة إلى هذا الطفل الحساس. 
لكن امتزاج الحلم والحقيقة يمنحنا صورة أقل تبسيطا 
للطفولة؛ ويسققط بالعواطف المكبوتة على مستقبل بعيد: 
- من كان إلى جانبى يمسك بالأعنة ؟ وجوده ملى 
بالسيطرة والتحكم؛ لكنى لا أكاد أراه مع ذلك» 
أعرف فقط أنه إلى جانبى فى نور الصبح حت 
سحاب الإسكندرية الوضئ الرقيق الذى ينساب 
بسرعة فى السماء الصافية. [ص 4 المترجم] 
إن كل نصوصه محيرة وغامضة؛ تتحول نيها 
الشخصيات والأحداث إلى قطع من لغز يتشكل بشكل 
درامى ليكون عملا فنا يخيم على الروح. وتتشكل هلاوس 
الكاتب وذكرياته وتعجن مع رمال الإسكندرية مانحة الحياة 
ومع مياه البحر التى تطهر كل شئ: 
فى قاع المياه المضطرية حصاة بيضاء » مدورة» 
ناعمة:؛ لم تترسب عليها شائبة من عكارة 
السنوات وطينتها. [ص 47 المترجم] 
ونلمح وراء هذه المواقف الشعرية تعاطف الكاتب 
وتقديره لما أبدعه؛ وإن كان ذلك لا 00 من ابتسامة 
ساخرة من حماقات شخصيانه. وهو يقدم لنا صور العالم 
فى جوانبه الجنسية. ولا يمكننا أن نكتفى بالقول إن رواية 
الخراط شهوانية الطابع» فرؤيته للعلاقات الإنسانية تربط هذه 
العلاقات ربط وثيقنًا بأشكال الصلات الجنسية. والجنس فى 
عمل الخراط يقل كثير) عما جده فى أعمال الكثيرين من 
الكتاب العرب؛ حيث يظل الجنس متواريا أو يكاد: «كالإله 
فى القصائد الدينية؛ (أشارت الكاتبة إلى صفحة 7١‏ من 
الرواية باعشبارها موقمًا لهذه المبارة الأخيرة» لكنها غير 
موجودة فى هذا المكان أو الصفحات المجاورة ‏ المترجم] . 
وكثيراً ما ينهمك الخراط فى استقصاء الجوانب 
المتنرعة للتجربة والطبيعة البشرية. ومن الأمثلة على ذلك 
اللقاء المثير بين الراوى ومخنث شاب فى زقاق متهالك مظلم 
بالإسكندرية. وربما كان هذا أقرب ما وصل الخراط إلى 
أسلوت داريل تفن التعبير عن خر من الترانة الشاذة: 


في 


ا ال 


فى الدور الثانى كانت دكة خشبية موضوعة أمام 
الباب المفتوح » تكاد تسده» شور لى الرجل الذى 
يجلس عليهاء بيده. كان باهظ البدانة» عليه 
جلابية ممزقة غليظة النسيج وجاكتة كاكى 
فوقها من غير أكمام. خرجت من فمه المتدلى 
أصوات مليقة. وأدركت أنه أخرس» كانت فى 
حشرجته دعوة خشنة مباشرة وفيها يأس لا يأنى 
إلا فى أصوات الخرس التى مجاهدء بشق النفس: 
للطلوع. ومد إلى يدين متضخمتين حيتين» 
أظافرهما طويلة انحشرت متها خطوط سواد 
قديم» وأوشك أن يجذبنى إليه بقوة خارقة وهو 
مازال يزوم ويحزق ويغص بالجمحمة...» رأيت 
وراء الدكة شلتة عريضة نام عليها ولد صغير 
السن؛ طويل الجسمء يلبس جلباب) طويلاً شفافًا 
يكشف عن قميص بناتى فسدتى اللون 
بحمالات؛ وقد رفع أمامه ساقيه العاريتين 
الملساوين بحيث أخفى عرى ما بينهماء وكان 
ينظر إلى السقفء وفمه مصبوغ بما يشبه الدم 
السائل وعيناه مكحولتان بدقة وحاجباه قوسان 
رفيعات مدوران» وييدو كأنه لا بنتظر شيئاً ولا يريد 
ولا يرفض شيئاً. [ص ]١١7‏ 
والخراط هنا يسجل الملااحظات ويحلل ويصف بطريقة 
مبدعة للغاية لكنه يتجنب الناحية الأخلاقية: (القلوب 
ومشواهاء والذى هدهدها وأشجاها منفية أبدا فى أحلامها 
ومناهاء . (ص ١19+‏ ). 


هامش: 


وننتهى النصوص السكندرية بشكل ملائم يوحى 
بالارتباطات السياسية المستقبلية لهذا الشاب الملتزم. إن براءته 
وتعرفه الحياة فى فترة المراهقة انطويا على بذور نضجه وتقييم 
لوضعه الوجودى. لقد أن الأوان كى ينسحب الغزاة 
البريطانيون إلى ثكناتهم خخارج الإسكندرية؛ ولكن ليس قبل 
أن يسقط المكات برصاصهم وقبل أن يقف ذلك الشاب فوق 
كوم الدكة؛ ذلك المعلم التاريخى السكندرى المواجه للبحر 
والذى كان الإتجليز يحظرون على أهل الإسكندرية طلوعه 
لسنوات طويلة: 
ورأيت أننى صعدت إلى أعلى تلة كوم الدكة 
القديمة؛ وقد جلا عنها الجنود الإتجليز سر فى 
الليل» ولأول مرة منذ وعميت لم يكن اليونيون 
جاك يرشرف على ذروة التلة؛ وكنت أعرف مع 
ذلك بغموض أن كوم الدكة القديمة قد أزيل 
وحلت محله ساحة مسفلتة ومبان حكومية؛ وأننا 
كنا ننطلق فى جماهيرنا الغفيرة منذ الصباح 
الباكر» نرتفع على طرقات كوم الدكة الخالية 
الصبح حلالا. [ ص 1598 - المترجم] 


وتنتهى الرواية بهذه النبوءة عما سيحدث بعد زمن من 
خروج الإتخليز وحصول مصر على الاستقلال. 

ونقول فى الختام إن إدوار الخراط» العربى المعاصر؛ قد 
مجح فيما عبر عنه إدوار سعيد بإيجاز قائلاً: ١ن‏ ما يفكر فيه. 
الخيال الحديث أو المعاصر ليس وضع أى شئ فى كتاب 
بقدر ما هو إطلاق شئع ما من الكتاب بالكتابة؛. 


* اعتمدت الكاتبة فى مقالها على طبعة رواية إدوار الخراط (ترابها زعفران) الصادرة عن دار المستقبل العربى بالقاهرة عام 14457 وقد اعتمدت على الطبعة نفسها لنقل 
الانتباسات التى أوردئها. وأنيت أرقام الصفحات حسب هذه الطبعة مصححا أرقام بعض الإحالات التى جاءت مخالفة لهذه الطبعة فى مقال الكاتبة. وأود أن أسجل 
الشكر للزميل والصديق الدكتور ماهر شفيق فريد على إعارته الكريمة لنسخته من هذه الطبعة نظر لنفادها من الأسواق وقت الترجمة. 


نض 


(لمترجم] 


ٌْ الشخصية الرواشة والفناع 


فى أعمال جبرا إبراهيم جبرا 


١-١ 


هل يمكن الحديث عن حداثة النص الروائى العربى» 
وهو يطبعه يقطع مع السلسلة الثقافية العربية التقليدية» ليكون 
وجها من وجوه مخديئهاء وهو البذرة المزروعة فى رحمهاء 
تزعزع مفاهيمهاء وتعرضها للقلق والحيرة وفضول السؤال؟ 
لكن حداثة السرد لاتنحصر فى شكل واحد أو نموذج 
محدد؛ ذلك أن الكتابة الروائية العربية أفرزت اتججاهات عديدة 
ومتنوعة» اخختيارات فنية وخلفيات ثقافية وفكرية ومؤثرات 
أجنبية. وقد استطاع عدد من المبدعين الذين مارسوا هذا 
الفن السردى صياغة مجَارب متميزة ومخالقة فى إطار احترام 
روائية النص السردى السائد الذى لا يطرح على نفسه رفض 
النمط والنموذج. وعندئذ يكون فضل الروائى فى الإضافات 
التى يقدمها وفى التنويعات التى يجريها فى إطار النموذج 


* أستاذ جامعى تونسى. 


ب بجا 


الواقعى المتطور على الدوام؛ فيصوغ بذلك نموذجه الخاص 
داخل النموذج العام» ويكون بدوره ونا جديدا يضاف إلى 
الأصوات العديدة التى تبنى مجتمعة أركان حركة أدبية؛ هى 
خلاصة جهد جيل بأكمله آل على نفسه بناء أسس رواية 
عربية حديثة تبتكر تقنياتها من يجريتها الخاصة:» ولكنها 
تضيف إلى الإرث العالمى: وتتعامل معه أخذا وعطاء. 

"١ 


عندما نتأمل المشهد الروائى العربى - الآن ‏ يعبين لنا 
أن رموزا إبداعية كثيرة تركت بصماتها على الإبداع الروائى 
العربى وأتْزت مشاريعها الإبداعية» فلا أحد يشك فى أن 
نيب محفوظ هو الآن صاحب أسلوب خاص فى كتابة 
الرواية العربية بدأت تتضح معالمه مع (القاهرة الجديدة» لكى 
يبلغ أوجه مع والثلائية» ثم يتخذ منعرجا جديدا مع مجموعة 
من الروايات تبدأً (بالسمان والخريف) و (اللص والكلاب)”١)‏ 
ومهما كانت التنويعات داخل التجرية المحفوظية:؛ فَإِن الواقعية 


محمد الباردى 


انخذت مع جيب محفوظ شكلها الخاص الذى يميزه» كما 
اتخذت مسيرة السرد عنده نهجا لا يتكرر إلا لدى من يسعى 
إلى المحاكاة التى تبطل الخلق والإبداع. كما لايشك أحد 
فى أهمية مجربة كاتب كحنا مينه الذى لون الواقعية الروائية 
بأسلوبه الخاص المتميزء وقد بدأ مجربته متأثرا إلى حد بعيد 
بكاتب (القاهرة الجديدة) من خلال روايته الأولى (المصابيح 
الزرق»» ولكنه سرعان ما سلك نهجا متميزا هو ضرب من 
«الواقعية الاشتراكية» فى صيغتها العربية؛ تأخذ من الواقعية 
النقدية شيئاء ومن الرومانسية شيئا آخخرء ومن الطبيعية أشياء 
ولكنها ‏ على كل حال واقعية اشتراكية "2 بجسدت فى 
أعمال كثيرة أرقاها رواية (الياطر) وميزت كاتب (حكاية 
ججار) وجعلت منه رمزا بارزا من رموز الكتابة الروائية العربية 
الحديئة. ويمكن أن نقول الشئ ذاته بالنسبة إلى كتاب 
كثيرين مثل البشير خريف أو الطيب صالح أو الطاهر وطار أو 
غيرهم ‏ إنهم جميعا اصوات متمايزة ومتواشجة ومتقاطعة فى 
الوقت ذاته فى إطار حركة أدبية بدأت مع الأربعينيات وهى 
مستمرة إلى الآن. 

بين هذه الأصوات الروائية المتمايزة تقف مجخربة الشاعر 
والناقد جبرا إبراهيم جبرا تجسد قدرة فائة على الخلق 
والإبداع وتؤكد أن الإبداع, ممكن فى إطار الثوابت الكبرى. 
إنها روايات أربع (السفينة)20 و(البحث عن وليد مسعود)”؟») 
و(الغرف الأخرى)”2؟ و(يوميات سراب عفان)237 تتواشج 
وتتقاطع وتتباعد فى أن» ولكنها معا تبنى نموذجا سرديا 
خاصا له جماليته الخاصة هو نموذج جبرا إبراهيم جبرا("" . 
ا 

فى هذه الروايات باستثناء واحدة هى (الغرف الأخرى) 
تتخذ طريقة السرد أسلوبا خاصا يغيب الساردء هذا الكائن 
الخارق الذى يبتدعه المؤلف ويتخذ منه قناعا ليشرح ويفسر 
ويؤول ويرتب الأحداث ويقدم ويؤخرء لتتقاسم الشخصيات 
مهمة سرد الوقائع والاحداث ومخدد مصائرها بنفسها دون 
الواسطة التقليدية المتمئلة فى هذا السارد العالم بالمصائر 
وامدرك لخفايا النفوس والمؤرخ لمسيرة الشخصية الروائية. إن 
الظاهرة الفنية لا تلفت الانتباه بحضورهاء فهى واردة فى 
بعض الروايات العالمية ولكتها تعد ظاهرة متميزة بتواترهاء 
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ولذلك فهى تعد نموذجا سرديا متوالدا اختاره المؤلف ليكون 
نهجه فى سرد الوقائع وترتيبها. 
١-5‏ 


فى (البحث عن وليد مسعود) تتقاسم المقاطع السردية 
الاثنتى عشرة ثمان شخصيات على النحو التالى: د. جواد 
حسنى: ثلائة مقاطع ‏ عيسى ناصر: مقطع واحد ‏ وليد 
مسعود: ثلائة مقاطع - الدكتور طارق رؤوف: مقطع واحد- 
مريم الصقار: مقطع واحد ‏ وصال رؤوف: مقطع واحد- 
مروان وليد: مقطع واحد ‏ إبراهيم الحاج نوفل: مقطع واحد. 

من خلال هذا التوزيع ندرك أن شخصيتين رئيسيتين 
تستبدان يفعل السرد وهما د. جواد حسنى ووليد مسعود. 
فالثانق هو محور الأحداث وموضوعها كما يدل على ذلك 
عنوان الرواية ذاته أما الأول فهو يتميز بعلاقة خاصة تربطه 
بوليد مسعود”*'؛ وهو بحكم هذه العلاقة الخاصة يؤلف عنه 
كتابا بعد غيايه؛؟)؛ فى حين تكتفى الشخصيات الأخرى 
بمقطع سردى واحد بالنسبة إلى كل واحدة منهاء بيد أن 
شخصيات أخرىء لا تقل أهمية فى الرواية لا تضطلع بمهمة 
السرد. منها كاظم إسماعيل وسوسن عبدالهادى على الرغم 
من العلاقة المتميزة التى تربط الشخصيات امحورية ببعضه”!١١)‏ 
ومع ذلك تبدو الشخصيات مستمّلة عن بعضها البعض» 
فلكل منها عالمها الخاص ورؤيتها الذاتية للكون والأشياء» 
ولكنها كلها تلتّى حول موضوع واحد وهو شخصية وليد 
مسعود التى تصبح بهذا المعنى نقطة التماس التى تلشحم 
عندها الشخصيات ثم تتوزع فى انجاهات مختلفة. وعندئذ لا 
يقوم المعمار الفنى الذى ينهض وقمه العالم الروائى فى 
(البحث عن وليد مسعود) فقط على مبدأ التكامل بين 
روايات الشخصيات بل على مبدأ التباين والاختلاف أيضا. 
حكن 

إن المقطع السردى الأول الذى يرويه د.جواد حسنى قد 
حدد الإطار العام الحدثى للر ركنن سم الملامح العامة للبنية 
الروائية؛ ليس لانه يعتبر المدخل الآول لعالم وليد مسعود (إِذْ 
أعلن عن اختفاء الشخصية المحورية وعن بعض صقاتها 
النفسية وبعض علاقاتها الاجتماعية) بل لأنه يتضمن مقطعا 


سرديا يكتسى أهمية خاصة: وهو المقطع الأول الذى يرويه 
وليد مسعود نفسه وامشمع إليه د. جواد حسنى أرلا. ولكن 
القارئ لا يدركه إلا عندما يقرأه وقد استمع إليه أصدقاء وليد 
مسعود فى بيت عامر عبدالحميد» وقد أكدت الشخصيات 
ذانها على أهمية هذا المقطع'١“2.‏ فهو إذن يحدد البيكل 
الحدئى العام الذى تنبنى عليه الرواية كلهاء إذ يشير وليد 
مسعود إلى أبرز الشخصيات التى أقام معها علاقات خاصة؛ 
فيذكر إبراهيم وهو إبراهيم الحاج نوفل وجواد حستى وعامر 
عبدالحميد وكاظم إسماعيل وابنه مروان» ويذكر من النساء 
اونا هن بريعة وهى زوجهء ومريم وهى فتاة صغيرة عرفها 
فى شبابه الأول لكن الاسم فى حد ذاته يوحى بشخصية 
هامة فى حياة وليد مسعود وهى شخصية مريم الصقار”"" 
وامرأة الثة وهى #شهد)ء وهو اسم امرأة مستعار قد جد فيه 
كل امرأة من نساء وليد مسعود ذانهاء لكن القارئ يكتشف 
فى نهاية البحث أنها وصال رؤوف» تلك التى عشقت وليد 
مسعود وعشقتها إلى حد النخاع. كما يشير المقطع إلى 
مجموعة من الأحداث التى عاشها وليد فى طفولته وشبابه. 
ولذلك يمكن أن نقول: إن البناء الحدثى ناجز منذ المقطع 
السردى الأول وفضل المقاطع السردية الأخرى فى أمرين 
أساسيين هما: أولا توسيع الوظائف السردية عن طريق تخليل 
أبعاد الشخصيات التى ذكرها وليد مسعود وتخديد طبيعة 
علاقتها بها وتوسيع الأحداث التى ذكرها أو أشار إليها مجرد 
إشارة» وثانيا إضافة مقاطع سردية جديدة تتعلق بأحداث أو 
شخصيات غائبة فى النص المضمن (المسجل) كشخصيات 
عيسى ناصر وطارق رؤوف ومريم الصقار فى علانتها 
بالشخصيات المذكورة أو شخصيات أخرى لم تذكر (كاظم 
إسماعيل وسوسن عبدالهادى) . وفى الحالتين تبدو المقاطع 
السردية مقاطع شبه مستقلة وناجزة حدثياء فالمقطع الذى 
يروبه عيسى ناصرا"!) يمسح زمنيا المدة التى عاشها وليد 
مسعود كاملةء فهو يبدأ بصورة دفن «مسعود فرحان» (أبى 
وليد مسعود) وينتهى بالإشارة إلى وضعية ريمه زوجة وليد 
وهى فى مستشفى المجاذيب فى بيت لحم وهو على علم 
بغياب وليد مسعود أو موته”؟' وبين الحدثين ((حدث دفن 
الأب وحدث غياب الابن) تعريج على مجموعة من 
الأحداث والوقائع أكثرها يهتم بسيرة الأب وبعضها القليل 


يتصل بسيرة وليد مسعود (رلادته/ سفره إلى إيطاليا/ تغيير 
اشتهنه / ترك اللاهوت/ التحاقه بجيش الإنقاذ/ زواجه من 
ريمه|جنون ريمه/ إقامتها فى مستشفى المجانين). وما يجمع 
بين هذه الأحداث هو المكان؛ فالسارد الذى هو أصل بيت 
لحم (عيسى ناصر) لا يمكن له بطبيعة الحتال أن يروى 
أحداثا خمارج الإطار المكانى الذى عاش فيه بشكل من 
الأشكال وليد مسعود. ولذلك؛ فيمكن القول إن المقطع 
السردى ناجز حدثيا وروائيا؛ إذ له بدايته ونهايته التى هى 
بطبيعة الحال نهاية الحدث الروائى يرمته. إن المقطع السادس 
الذى يرويه وليد مسعود ذاته هو عودة إلى المقطع الذى رواه 
عيسى ناصرء فهو لا يضيف حدثا جديدا يل يعمق من 
الأحداث ما أشير إليه فى الفصل الذى إليه أشرنا؛ إذ يفصل 
فى ثلائة أحداث رئيسية وهى طفولته فى بيت لحم وحياته 
فى روما التى حولت مسيرته من راهب إلى موظف فى البنك 
واتصاله بالحياة الفدائية أثناء غزو فلسطين. أما المقطع الثانى 
وراويه أيضا وليد مسعود فهو كذلك لا يضيف شيئا بل يعمق 
بعض الأحداث ويقدم فى شأنها تفاصيل جديدة لم تذكر فى 
المقاطع السردية السابقة فهو يصف حدثين هامين هما عملية 
فدائية أداها سنة ١54/4‏ وكان قد أشار إلى عمله الفدائى فى 
المقطع السردى السابق والتحقيق الذى أجرى له بعد وقوع 
هذا الحدث بسنوات عديدة أى بعد زواجه ومرض زوجه ريمه 
ودخولها المصحة وما تعرض له أثناء ذلك من تعذيب انتهى 
بإبعاده إلى بغداد. وهكذاء يبدأ كل مقطع سردى بحدث ما 
فى حياة وليد مسعود لينتهى بحدث من الاحداث التى 
عاشها فى أخر حياته. 

وإذا اعتبرنا أن الرواية فى حد ذاتها تبنى سيرة شخصية 
روائية هى شخصية:» وليد مسعود فإن المقاطع السردية التى 
تقوم عليها لا تتتابع تتابعا حدئيا ولا تتساوى زمنا روائيا؛ إذ 
تنطلق من وقائع متفاوتة فى ترتيبها الزمنى ولكنها تتوازى. 
وفى توازيها تختلف فى نقاط ارتكازها. فالحدث الذى يشير 
إليه المقطع السردى الأول مجرد إشارة يعود إليه المقطع 
السردى الثانى ليفصله ويعمقه ويشير فى الوقت نفسه إلى 
أحداث أخرى وهكذا دواليك إلى نهاية الرواية نصياء لأنها 
حدثيا تعتبر منتهية منذ فصلها الأول. إننا نستشنى من هذه 


المقاطع السردية المقاطع الشلاث التى رواها الدكتور جواد 


محمد البارء دف 


حسنىء فالمقطع السردى الأول هو مقطع التقديم إذ إنه 
يعرض علينا الإشكالية المركزية وهى إشكالية فنية إذ يعلن أنه 
سيروى لنا على سبيل الاسترجاع حكاية شخصية إشكالية 
مشيرا إلى قصور الذاكرة عير عبارة نسبها لوليد مسعود 
«تمنيت لو أن للذاكرة إكسيرا يعيد إليها كل ماحدث فى 
تسلسله الزمنى واقعة واقعة ويجسدها ألفاظا تنهال على 
الورقع 36 وهى حياة قائمة على محطات عديدة استعار لها 
السارد هذه العبارة «أربعون غرفة لنا أن ندخلها كلها ولكننا 
نصر على دخول الغرفة الوحيدة التى أغلقت دونتاء لابأس» 
سند خلهاء"١؟؛‏ وفعلا تكون مهمة الرواة ولوج الغرف 
الأربعين وكشفها بحثا عن شخصية وليد مسعود. وفى المقطع 
السردى الأخخير ينهى جواد حستى الحكاية وقد أدرك أنه من 
الصعب ولوج حياة إنسان بكل تفاصيلها وعمقهاء فالأحداث 
«تتنامى دونما وقفة كما تتنامى الفسائل فى أرض سديمية 
نتتعاقب عليها الأمطار والشموسء فتكبر وتتداخل وتتكائف 
وإذا هى غابة لا تخترق إلا فى مواضعء الأشجار والأدغال 
سامقة يلتف بعضها على بعض والبحث سير عسير من 
خلا لباء210 تلك هى حيأة وليد مسعود. وإذا كانت هذه 
المقاطع السردية بمثابة المرايا العاكسةء فإن الشخصيات 
الساردة حمل ازدواجية وظيفية تطرح بها الرواية ذاتها على 
لسان د. جواد حسنى «بعد أن يقول الأشخاص مايقولونه» 
بعد أن ييرزوا عن تصميم أو غير تصميم ما يبرزونه ويخفون 
عن تصميم أو غير تصميم ما يخفونه؛ يبقى لنا أن نتساعل 
عمن هم فى الحقيقة يتحدئون؟ عن رجل شغل فى وقت ما 
عواطفهم وأذهانهم؟ أم عن أنفسهم؛ عن أوهامهم وإحباطاتهم 
وإشكالات حياتهم؟ هل هو المرأة» وهو الوجه الذى يطل من 
أعماقهم أم أنه هو المرآة ووجوههم تتصاعد من أعماقهم 


كما ربما هم أنفسهم لا يعرفونها»'4'" ؛ وبذلك تتخذ الرواية 
شكل رواية الرواية إذ تكشف بعضا من خفاياها الفنية ووجها 
من وجوه لعبتها الجمالية. 

4 


والحقيقة ‏ إجابة عن السؤال المشكل الذى طرحته 
الرواية ‏ إن الشخصيات الساردة توهم باستقلال عالمها 
الداخلى أحيانا ولكن مركز اهتمامها هو الشخصية القطب 


اونا 


(وليد مسعود)ء فالمماطع السردية كلها التى ترويها بالتناوب 
هذه الشخصيات تستجيب للحدث المركزى فى الرواية 
(اختفاء وليد مسعود)ء ولذلك فهى إما تنطلق من الإشارة 
إلى هذا الحدث لتعود إليه على نحو ما فعل إبراهيم الحاج 
نوفل”؟"؛ أو تنطلق من حدث ما يتعلق بصلة الشخصية 
الساردة يوليد مسعودء لتصل إلى الحدث المركزى وجاوزه 
وتعود إليه كما فعلت وصال رؤوف؛ فهى تبدأ الحديث عن 
صلتها بوليد مسعود عندما هاتفتهء ثم التقت به فى بيته لأول 
مرة ثم عن تطور علاقتها به» لتعود فى آخخر المقطع السردى 
إلى حادثة اختفائهء أو كما فعل أيضا أخوها طارق رؤوف 
الذى يبدأ سرده بوصف خصائص برج الجدى الذى ولد فيه 
وليد مسعود”'''» وينهيه بالإشارة إلى الحدث المركزى 
«وهكذا عبر وليد طيرا مهاجرا وفى عبوره رماه صياد لا ندرى 
به ولعلى الصياد لا يدرى أيضا أى طير رمى ينارهة”١"2‏ بعد 
ماعرج على بعض التفاصيل المتعلقة بحياة وليد مسعود 
الشخصية والتى كان على علم بها. لكن بعض المقاطع تبدأً 
بداية مغايرة؛ فمريم الصمّار مثلا تبدأ سردها بالحديث عن 
شخصية أخرى وهى شخصية ناجى عبدالحميدء وتدرك أنها 
ابتعدت عن موضوعه”"'"» ولكنها سرعان ما تقع فى حبال 
وليد مسعود سردياء إذ تتحول إلى يؤرة مركزية بعد ما وقعت 
فى حباله فى واقع المحياة؟؟2 , 
"هت 

بيد أن هذه الشخصيات هى فى حقيقة الأمر مرايا 
عاكسة إذ تحمل شيئا كثيرا من شبق وليذ مسعود: حيرته 
وتناقضاته ومأساته. فكل شخصية من هذه الشخصيات الساردة 
أو المسرودة أصابتها بطريقة أو بأخرى لوئة وليد مسعودء 
ولا نستثنى فى ذلك الرجال من النساء رغم العبارة الصريحة 
التى تقول «كل امرأة اتصل بها وليد مسعود أصيبت بالجنون 
أو الهستيريا»؟' . وهذا يعنى أن تعدد الساردين لا يرتبط 
بتعدد الرؤى؛ ذلك أن المقاطع السردية المروية تلعقى حول 
رؤية واحدة للشخصية الموضوع. وهى بذلك مجموعة من 
المرائى المنسجمة والمتعاطفة مع وليد مسعود الذى (رئى نفسه 
قبل أن يرئيه الآخحرون»”*" © إذ هم فى الجملة متفقون على 
طبيعة شخصية وليد مسعود وأبعادها النفسية والاجتماعية 


م ل يي 2 2 بر 


والسياسية. والأخبار التى يروونها عن وليد مسعود لا تتناقض 
فيما بينهاء ولكنها تتكرر حيناء ويتمم بعضها يعضا حيناء 
آخر. فالقارئ يعلم من خلال هؤلاء الرواة أن وليد مسعود بدأ 
حياته فدائيا وأنهى حيانه فدائيا (؟) ويعلم أيضا من خلالهم 
شبقه وعشقه للجسد والنساء ومجاحه فى عالم المال والتجارة 
وإبحاره فى الكتابة؛ إلى غير ذلك من السمات التى تجعل 
من وليد مسعود شخصية عميقة الابعاد متعددة الوجوه إلى 
حد التناقض حينا ولتجعل منه شخصا غير عادى»”''هو 
ذلك «الفلسطينى النموذجى»”""' أو «برجوازيا يبجعل من 
الإنسانية قناعا يخفى به خوف طبقته من الانهيار» نشأ فى 
أحضان النعمة ويرى الحضارة من منظور غائم يخشى فيه 
على الحرية خشية أهل الترف وينسى أن ضرورة الخبز تفوق 
كل الضرورات الأخرى:40". 
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ولكن السؤال الذى يظل مطروحاء إذا كان الأمر على 
هذه النحو فما دلالة تعدد الروايات والسردة وما وظيفته المفيدة 
فى هذه الرواية؟ 

إن تعدد الرواة يرتبط فى هذه الرواية بلعبة القناع» 
فائرواه بيسر. سياديين إذ تربطهم بالشخصية المركزية علاقات 
متعددة وعميقة الأبعاد؛ فمنهم أصدقازه وأقاربه وعشيقاته» 
فهو الذى يشدهم إلى بعضهم البعض بوثاق قوامه الحب 
الجارف الذى يبلغ حد التناقض الغريب كعلاقته بكاظم 
إسماعيل!4"؛ ولكنهم لا يتكاشفون حقائقهم للوهلة الأولى» 
ويظلون طوال النص الروائى يمارسون لعبة وضع القناع ورفعه. 
وأول من يضع القناع وليد مسعود نفسه» بطل الرواية أو 
شخصيتها المركزية؛ فهو منذ بداية حيانه يغير اسمه 2"77؛ وهو 
بهذا الاسم الجديد (وليد) يضع القناع على وجه هدا الرجل 
القروى الفقير الذى عاش ليكون راهباء وهرب من الدير 
يطلب العذراء فى البرية؛ ثم سافر إلى إيطاليا ليدرس 
اللاهرت. ولكنه يعود باسم جديد موظفا فى بنك ”'") 
وتاجرا ثريا فى بغداد. وبذلك يظل السؤال مطروحا أيهما 
الحقيقة وأيهما القناع؟ هل هر هذا الفلسطينى المسيحى 
الذى وهب نفسه للأرض يحميها ويفنى فى ذاتها؟ أم هو 
هذا الفلسطينى الناجح المقبل على الحياة إقبال النهم «يتجول 


الشخصية الروائية والقناع 


بأعماله وأفكاره بين بغداد وأقطار الخليج ويكتب ؟2 هل هو 
ذلك الفلسطينى الرافضء الرائدء البانى» الموحدء العالم» 
المهندسء السيكولوجى؟ أم هو ذلك القلق الحائر المتألم 
المقبل على حرية الجسد والباحث عن الحقائق الحسية (23؟, 

لقّد استعملت إحدى الشخصيات الساردة فى وصفها 
لوليد مسعود عبارة القناع و...ما ذلك كله إلازيف وخداع 
كما يقول فيرميكوس دون محفظ. قناع وهو بحجب وليد 
مسعود الحقيقى» 7" وهو ما يلمح إلى أن الاستراتيجية 
السردية فى حد ذاتها هى استراتيجية كشف القناع. 

تبلغ لعبة وضع القناع ورفعه أقصاها فى هذه الرواية 
مع شخصية «شهد»؛ فالاسم فى حد ذانه استعارة أو كنية 
عن هذه المرأة التى عشققها وليد مسعود (وكم من النساء 
عشق!) أهى مريم الصقار التى بلغ يها الشبق إلى حد 
الركض بين أشجار الحديقة عارية دامية 277 شادعة متخفية 
من خلال لعبتها مع طارق رؤوف 0 أم هى حنان تامر 
التى تدعى أن رسالة وليد مسعود موجهة إليها 0 أم هى 
سوسن عبد الهادى التى كانت لها علاقة مع وليد مسعود 
أيضا 270" ؛ أم فى النهاية وصال رؤوف التى عشقته إلى حد 
النخاع ولبست عليه السواد كأنه رجلها أو زوجها. ونظل 
اللعبة السردية كلها بين أخذ و رد نحو كشف القناعء عندما 
يكتشف الساردون أو بعضهم - صحبة القارىء ‏ أن شهدا 
لايمكن أن تكون إلا وصال رؤوف إذ هى تشير بنفسها إلى 
ذلك فى بداية الرواية دون أن تذيع الخبر اليقين فيظل المتلقى 
داخل النص وخخارجه على لهفته «هب أنى أخبرتك من هى 
شهده ما الذى يكوت قد اكعشفت» 29 : وعندئذ تبداً 
الشكوك مخوم حول وصال ‏ شهد 97", ثم تكشف وصال 
اللعبة فى النهاية وترفع القناع من خلال اعشرافات وليد 
مسعود له" . وهكذا مع السير باتجاه كشف القناع 
تخضع الشخصيات الساردة أو المسرودة إلى عملية تعرية 
١+‏ 

إن إوالية السرد ذاتها وغائيتها عينهاء يبدوان لنا فى 
رواية (السفينة) إذ يتغير المكان وكذلك الموضوع العام 


محمد الباردى 


وأسماء الشخصيات ولكن اللعبة السردية واحدة. هى 
شخصيات ثلاث (عصام السلمان ووديع عساف وإميليا 
فرنيزى) تقاسم سرد مقاطع النصء يروى عصام السلمان 
منها خمسة مقاطع ويروى ودبع عساف أربعة وتروى إميليا 
فرنيزى مقطعا واحدا. ولكن الغريب أن الشخصيات التى 
تستتطب الأحداث أكثر من غيرها لا تسرد؛ ونقصد بصفة 
خاصة الدكتور فالح الذى توج أزمتة النفسية بعملية انتحار 
وزوجته لمى » هذه المرأة التى أحبت رجلا أخخر غيره ولكنها لم 
تتزوجه» فهل هما هذه المرة موضوع الحكاية وسببها؟ 
فوجب أن ينظر إليهما من الخارج عبر شخصيات ترتبط بهما 
وثيق ارتباط ؟ والحقيقة أن الشخصيات الروائية أطراف رئيسية 
فى الحكاية فإذا أمكن الحديث عن نواة صمامها الدكتور 
فالح وزوجه لمى فإن أذرعها هى عصام السلمان ووديع 
عساف وإميليا فرنيزى؛ فالحكاية تنمو وتتطور من خلال 
روايتهم المقاطع السر دية اللامتكانعة عدداء ذلك أن لعصام 
السلمان حبا قديما نحو لمى لايزال يتنامى» ولإميليا فرنيزى 
هذه الإيطالية العائدة من لبنان علاقة قديمة بالدكتور فالح» 
تتحول إلى حب عنيفء؛ ويظل وديع عساف شاهد عيان على 
أحداث وقعت فى السفينة؛ يرويها يها ويعلق عليها أو يصف 
بعض الشخصيات التركيبية كحديثه عن عصام 
السلمان”' 24 ؛ أو يكشف عن العلاقة القائمة بين عصام 
السلمان وللى أو بين الدكتور فالح وإميليا فرنيزى "4" . 
م" 

فى السفينة ليس هناك حكاية تروى وبالتالى يمكن 
للشخصيات الساردة أن تتقاسم الأدوار فيها؛ بل هناك علاقة 
37 فى الظاهر أنها تبنى شيئا فشيئاء وعندئذ تصبح وظيفة 
الشخصية الساردة كشف جانب من هذه العلاقة:» إذ تبدو 
للوهلة الأولى أن الصدفة وحدها هى التى جمعت بين 
شخصيات لا سابق معرفة بينها أو كانت بينها معرفة قديمة. 
ولكن القارئ سبكتشف عبر رواية وديع عساف أن إرادة 
مشتركة هى التى استدعت الشخصيات على ظهر السفينة 
وعبر هدير البحر وتوتر العلاقات وانفراجها إلى عملية 
مكاشفة؛ ويصبح الفعل السردى فى حد ذاته قائما على إرالية 
رفع القناع. لقد ركبت الشخصيات السفينة وهى مسافرة عبر 
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البحر فى رحلة سياحية متباطئة تنيح للركاب استراحات على 
أرض بعض المدن الموانى» ولكن علاقات قديمة تكشف شيئا 
فشيئاء ويرفع الشخوص أقنمتهم وعندما يتعزون تنتهى الرحلة 
بمأساة تتمثل فى انتحار الدكتور فالح عبد الواحد. 


م - 
تضع إميليا فرنيزى قناعهاء وتخفى علاقتها القديمة 
مع الدكمور فالح عبد الواحد» وتناعها علانتها بعصام 


السلمان «أنا أيضا لم أرد أن أثير الشك حول صلتى به نزولا 
عند مشيئته وأسعفتنى صداقة عصام فى البقاء قريبة من فالح 
بعض القرب» أحدثه عبر الآخرين خلسة ومواربة») 260 
حبه لزوجة الطبيب لمى عبد الغنى «فرحت كذلك لاهتمام 
عصام بى؛ اهتمامه بى؟ أنا أعلم أنه يشغل نفسه بى عن 
يمكر بى وأمكر به» نتبارز بالكلمات» كما يتبارز خصمان 
بمسدسات غير محشوة. والقبللات التى استرقناها ما 
استكثرنها عليه؟ وعلى نفسى» كلانا يستجيب لهذه اللعبة 
الضرورية ين وتتحول لى إل لسك شيطانى «لفظته 
الأمواج من قمشم , قديم 5 “), وهى ترقص على أنغام أغنية 
لأم كاشوم» ؛ ولكنها فى حنيقة الأمر كانت عبر رقصتها 
القباع تخاطب عصام السلمان اما هذا الاضطهادء ما هذا 
الاضطها د؟ فليضطيدها كما يشاء أو فلتضطهده ههى لن 
يهمنى بذلك شئع.. ولكن لماذا تضطهدنى ا وتراوغغ 
زوجها فلا تذهب إلى ١‏ كابرى؛ لترافق عصام السلمان إلى 
نابرلى»”7؟2. وشيكا فشيمًا تتكشف اللعبة ويرفع القناع» 
فيكتشف الدكتور فالح عبد الواحد العلاقة بين زوجته لى 
وعسام السلمان”؟ ؛ ويكتشف عصام السلمان أن الدكتور 
فالح أنفق سرا مع إميليا فرينزى على القيام بهذ بهذه الرحلة 40؟), 
ويكتشف وديع عساف أن الرحلة قد دبرئها خطيبته مها 
باتفاق مسبق مع إميليا 2457 وأن سفر الدكتور فالح قد هيأته 
مسبقا زوجه لمى» لأنها كانت تعلم أن عصام (السلمان) قد 
حجز لنفسه مكانا فى الباخرة!'*2. وهكذاء لم تتحكم 
الصدفة فى هذه الرحلة بل يعود وجود الشخصيات كلها 
«فى السفينة إلى توقيت منشأه رغبة مهندس عراقى يدعى 


و لمم ا اي ا تي 


عصام السلمان فى قضاء بضعة أيام على البحر بعيدا عن 
بلاده فى طريقه إلى منفى بعيد»”1*". 
1 

بيد أن لعبة القناع أقصاها فى رواية (يوميات سراب 
عفان)؛ وهى رواية تقل فيها الشخصيات فتكاد حكايتها تقوم 
على شخصيتين أساسيتين هما سراب عفان ونائل عمران 
فهما اللذان ينسجان خيوط حبكتها البسيطة الغامضة معا. 
وهما اللذان يتقاسمال وظيفة السرد تقاسما متساويا وعادلا 
إلى حد بعيد إذ تروى سراب عفان المقطعين السرديين (الأول 
والثالث) اللذين يمسحان مائة وإحدى وأربعين صفحة من 
اللذين يمسحان يدور هما مائة واثنتين وثلاثين صفحة. ومع 
ذلك تبدو الحبكة التى جمع بين الشخصيتين رغم بساطتها 
معقدة؛ فالساردة الأولى تلعب لعبة الحقيقة والخيال إذ هى 
تعيش وجودا مزدوجا: وجودا خياليا عبر مذكراتها ووجودا 
حقيقيا كما تعيشه فى الواقع؛ ولكن الموضوع واحد فى 

٠.١‏ أرادت أن مخول الخيال إلى واقع إذ تريد أن تعيش مع 

الرجل لعبه الوقائع التى تخيلتها بفعل الكتابة ؟*2: وفعلا 
يتداخل الخيال مع ا لحقيقة «غريب! أليست هذه الباء 
الحقيقية تشبه كثيرا تلك الألف «الخيالية؟) 257, وعندئذ 
تحقق معادلتها إذ هى خيال مع حقيقة أو خيال فى حميقة. 
1-5 

إن لعبة القناع هى الوشاج البنائى الذى يربط بين 
المستويين» إذ تبدو لنا سراب عفان من خلال مذكراتها وهى 
تتخيل علاقة معينة مع الكاتب نائل عمرب تعيش لعبة 
القناع؛ إذ تخاطب نائل عمران عبر قناع اصطنعته بنفسها 
نمثلا فى شخصية خيالية لا علاقة لها بالواقع» وهى رندة 
الجوزى » فعندما جاء الكاتب المعروف للموعد الذى ضربته 
قبل» استقبلته بهوية مغايرة وهى هوية أمرأة أبدعتها لنفسها 
(رندة الجوزى) » ثم تواصل معه لعبتها والقناع على وجهها 
عن طريق الهاتف لتحادئه عن نفسهاء ثم تنتهى اللعبة - فى 
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الخيال ‏ بكشف القناع عندما تتوقع كيف أعلنت هويتها 
لنائل عمران وقد استقبلها فى بيته على أنها رندة الجوزى 
«أدرت وجهى ما استطعت نحو شفتيه وهمست أنا سراب 
عفان (224. بيد أن هذه اللعبة التى «ابتكرتها ولعبتها مع 
نفسها فى كتابة مذكراتها أياما طويلة» (5*© تتحول إلى 
لعن و م 0 
أنها تعرف هذا الكاتب الشهير الذى أحبته 3 ا" 
والقناع هذه المرة اسم مستعار كذلك هو وسلوى على 
عبدالرحمان69؛ ولكنها لم تحكم وضع القناع إذ سرعان 
ما أسقطه نائل 6 80 لد يخرج 0 من الوهم 
لك 00 الرواية . 
م١‏ 
تمثل رواية (الغرف الأخمرى) تواصلا واستثناء فى 
الوقت نفسه» إذ تنقطع صيغة التناوب السردى التى مارسها 
جبرا فى رواياته الشللاث التى حللناها ليعود إلى صيغة السرد 
الأحادى»؛ إذ نحن إزاء سارد واحد يعيش الحدث لاشك مع 
يشاركه هذه الوظيفة الأساسية الممتعة؛ وهى وظيفة حكاية 
هذه الأحداث وسردها وتفسيرها وتبريرها؛ ولذلك لا تؤدى 
الشخصيات فى هذه الرواية من خلال فعل السرد وظيفة 
التكاشف والتفاضح ورفع القناع» إذ ليست فى وضعية 
متكافئة. فالسارد الذى لا نعرف اسمه الحقيقى ‏ إن كان 
يحمل اسما حقيقيا ‏ يمارس سلطة السردء فنحن لا نتعرف 
نفسه يخضع لسلطة رهيبة يفقد معها أية قدرة على الفعل 
والتفكير» ؛ وهى سلطة غامضة لايمكن نديد طبيعتها وتفسير 
طبيعة أفعالها . «إن الرجل الذى أنبئ بأله متهم يقارم مقاومة 
متصلة دون أن يوفق أبد الدهر لمعرفة من أوقفه وأين أوقف 
ولماذا أوقف» وما من إنسات شرح له أن فى الموضوع خطأ 
وانتقاما.. (**. إنه رأى رم ألبيريس فى رواية «القضية) 
لكافكاء وهو بصيغته هذه لايتعارض أبدا مع محترى هذه 
الرواية التى كتبها جبرا وفيها يدخل سارده ومن وراثه قرازه 


اذا 


محمد الباردى 


فى عالم كايوسى كفكاوى ولكنه لا يفقد تقنيته السردية 
المفضلة وهى تقنية القناع» فالشخصيات كلها هى شخصيات 
قناعية والعبارة ذاتها وردت على لان إحدى الشخصيات 
«كفى! كفى! سيدى الأستاذ إنه يراوغ» إنه يلس قناعا آخرء 
دكتور عادل؛ ضع عنك تناعك الآنء لدقيقتين أر ثلاث 
وأفرغ ما بلهنكمرة أخرى؛ '''؟ وهى تتعامل مع بعضها 
البعض أو مع الشخصية الساردة بأقنمتها المادية الحقيقية» 
فالطبيب الجراح يضع على رأسه ووجهه قناعا ليخفى 
شخصيته الحقيقية وهى شخصية عليوى !1'', ثم إن 
الأسماء ذانها مجرد أقنمة إذ لا اسم يكشف عن حقيقة 
حاجته 17؟2, وكذلك الوجه إذ لم يعد يعكس هوية 
حامل”""". بيد أن هذه الأتنعة لا تسقّط فى نهاية الرواية» 
وعندئذ يتصل القناع بمفهوم الغعموضء وهو انتمّال ذو دلالة 
مهمة فى هذه الرواية عندما نقارنها بالروايات السابقة. 

١-5 


من خخلال هذا التحليل يضح لنا أن أسلوب القناع 
أسلوب قارٌ فى هذه الروايات التى كتبها جبرا إبراهيم جبراء إذ 
لا يكاد يختفى فى رواية أو أخرى؛ وهر بالتالى يميز صياغة 
الأحداث وبناءها فى روايات كاتب (البحث عن وليد 
مسعود) » ولكن بقدر مايكون هذا الأسلوب أسلوب تمايز فى 
السردية العربية الحديثة» بقدر ما يسم البنية الررائية ف عاج 
الأعمال بضرب من النمطية؛ فيكاد يكون الأسلوب البنائى 
الذى يتوخاه الكاتب واحدا لا يتغير» ولكنه فى ذات الوقت 
أسلوب ذو دلالة مفيدة محتاج إلى تقليل وتفسير. يؤدى 
القناع فى هذه الأعمال الروائية وظيفة فنية أساسية؛ إذ عليه 
تقوم الحبكة الفنية للأحداث إذ تبلغ درجات توترها عبر 
العداغ . فثمةدائمافى هذه الأعمال فى مستوى بناء 
الأحداث والعلاقة بين الشخوص ضرب من الغموض الذى 
تبدأ به الرواية ‏ فسراب عفان من خلال يومياتها ‏ تعيش 
زوبعة عانية خارجة عن سياق الزمن 147 2: وتقدم على مغامرة 
تبدو منذ البداية متوترة «رندة ياقناعى المأساوى» ياقناعى 
الكوميدىء لماذا لا تتسترين على؛ 2١*”‏ يختلط فيها الخيال 
بالواقع. وتبدأ السفينة بتقديم شخصيات متعبة متوترة ضمتها 
رحلة سياحية عبر المخوسط توحى برائحة الانتحار 2255 لكن 
الغموض يبلغ إدطناء فى (البحث عن وليد مسعود) وفى 
«الغرف الأخرى»ء ذ ففى الرواية الأولى يتحول الغموض إلى 


ما يشبه اللغز 23» إذ لا أحد يخرج حقيقة ثابتة عن قصة 
اختفاء وليد مسعود فى (الغرف الأخرى) يتحول إلى كايوس 
لأن الأحداث تغرق فى الغرائبية ولا تخرج منها. 

اق 


والغشموض فى روايات جبرا ليس اختيارا فنيا بقدر ما 
يعتبر عنصرا من عناصر الحبكة الروائية» إذ يساعد على توتير 
الأحداث كلما كان القناع قائماء وكثيرا ما تبدأ الحكاية فى 
روايات جبرا متوثرة على خلاف الرواية الكلاسيكية التى قد 
يطول التمهيد فى مقدمتهاء ثم تتوتر الأحداث فيها شيئا 
فشيئاء ومن الطبيعى إذن أن تنتهى الرواية عند جبراء بضرب 
من الانفراج الحدثى الذى لا يصاحبه انفراج نفسىء إذ 
تكشف الحقيقة ولكن الواقع النفسى لا يتغير. إذ يدرك نائل 
عمران أن سلوى عبد الرحمان هى سراب عفان؛ ولكن 
اكتشافه لا يغير من الواقع إذ إن سراب عفان التزمت تنظيما 
فدائيا ولا يمكن أن تعيش معه رغم حبه لها. وقد اكتشفت 
مى عبد الغنى نى أن الدكتور فالح عبد الواحد كان يحب إميليا 
فرنيزى ولكن اكتشافها هذا لا يغير شيئا من الواقع بعد ما 
انتحر الزوج. وقد اكتشفت شهد (وصال رؤوف) أن وليد 
مسعود قد عاد فدائيا أو هكذا تتوهم؛ ولكن اكتشافها هذا لا 
يؤثر فى الوضعية النهائية إذ اختفى وليد مسعود ولن يعود 
إليها. وتظل رواية (الغرف الأخرى) استثناء إذ لا تنفرج 
الوضعية ويظل «القناع» قائما. 
ك-” 

ومع ذلك فنحن نعتقد أن لأسلوب القناع ‏ فى 
روايات جبرا إبراهيم جبرا ‏ دلالة أكيدة فالشخصية القناع 
حاملة المعنى العالم؛ فهى لا تستطيع أن ميا العالم بحقيقتها 
ولا تستطيع أن تتعاطى علاقاتها فيه إلا عبر القناع وحالما 
يسققط القناع تصبح الحقيقة لا معنى لهاء فلا حقيقة إذذ إلا 
حقّيقة القناع. فالواقع كابوسى ولا يمكن معايشته إلا عبر 
القناع» والقناع وهم شأنه شأن الحقيقة ذاتها. إنه لعالم 


' يخرج جبرا إبراهيم جبرا من مطبات الواقعية ذات البطل 


الإشكالى التى صاغها كتّاب عديدون نحو ضرب من واقعية 
شعرية تدنو من اللغر والكابوس» وتخطم حدود الواتعية 
التقليدية وتجعل من كاتب (السفينة) روائيا متميزا فى مسيرة 
الرواية العربية الحديثة. 


ااا لامك 


الهوامش: 
(1) انظر مثلة محمود أمين المالمء تأملات فى عالم نيب محفوظ ‏ الهيئة 
المصرية العامة للكتاب. 


(؟) انظر كتاينا حنا ميئة كاتب الكفاح والفرحء ددار الآداب» 1441 . 

(*) صدرت طبعتها الأولى سنة 14376 ط 4ء دار الآداب 115 - يروت 

(4؛)صدرت طبعتها الأولى منة 1914 - ط ١‏ دار الآداب ١5401‏ - يروت 

() صدرت طبعتها الآولى منة ١945‏ عن المؤمسة العربية للدراسات والنشر# 
بيررت. 

(3) صدرت طبعتها الأولى منة ١447‏ عن دار الآداب ‏ يبروت. 

زفف لم نعتمد فى هذا التحليل إلا الروايات التى صدرت باللغة العريية. 

(4) «وجدتى بمد قليل أنخرط فى مجتمعه» أدخلنى فيه وليد وكأنه بريدنى أن 
أكون مؤرخاً له؛ ص 437). 

(4) «أخبرتنى مريم أنك تكتب عنه كتاباء لعلك تعرف أنت عنه حتى فى 
تلك الأيام أكثر بكثير مما أعرف أناهء ص 55 . 

٠‏ نسير إلى الملاقة امتناقضة التى كانت تربط ولييد مسعود بكاظم 
إسماعيل ء انظر الرواية ص 4 إلى 15 . 

05 شعرت أن وليد) أراه تضليلنا ججميعا بهذا الشريط الأخير أم أنه أراه 
وللمرة الأخيرة أيضا أن يصارحنا جميعا ويضع أوراقه على الطاولة, أبن 
الوجه وأين القناع؟ أى الاثنين عرفت منه طوال عشرين سنة طارت 
وكأنها يومان؛؛ البحث..» ص ١15‏ . 

(11) قالت مريم «الغريب أن اسمى يرد وإذا هو اسم طفلة كان يعرفها أيام 
طفرلته؛؛ البحث..؛ ص58 . 

(17) وعيسى ناصر يشهد موت مسعود الفرحان بعد أن عاصر بعضا من حياته» . 

(14) يشهد المقطع على هذا التحو كيف؛ كيف تخبرها بالذى حدث؟ أما 
من قرارة لهاوية الأحزان هذه؟؛, ص .١١6‏ 

. ١١ الرواية» ص‎ )١5( 

(15) الرواية» ص .7١‏ 

757 الرواية» ص‎ ) ١0 

)١(‏ الرواية؛ الصفحة نفسها. 

(15) أفتقدء كل ليلة» أذكره كل يومء أراه فى كل عين» أبصر فيها نظرة 
حبء معى هو فى حوار مستمر وفى خصام مستمر والخصام معه أطيب 
من الانسجام مع أى إنسان» البحث..؛ ص /501. 

انظر البحث..ء ص 1597 . 

.١ 1/4 البحثء ص‎ )5١( 

(؟؟) «لاذا أريد أن أتحدث عن وليد نأعمدث عن عامر عوضا عنه؟ هل هما 
وجهان لعملة واحدة وهما على هذا التناقض؟ الحديث عن الواحد عندى 
يجر إلى الحديث عن الأخر فلاضرورة للتساؤل عمن يسبق ومن يلحق؛ » 
الحث.. ص .5١8‏ 

(58) ولكن وليد أوقعنى (أم أنا أوقعته؟) فى دوامة لا أستطيع التحدث عنها 
بالشكل الذى يرضينى؛ البحث..ء ص 5١8‏ . 

(14) البحث: ص .739١‏ 

)١6(‏ البحث؛: ص 4؟. 

(15) البحث؛ ص 5”448. 


الشخصية الروائية والقناع 


(119) البحثء ص 84. 

(4) راجع «البحث»:: ص 6" خاصة. 

(14) نيمد ما كان يدعى خخميسا أطلق على نفسه اسم وليد. 

(0) انظرا ص 147 ل 56ل 

(1") انظر البحث» ص 157 . 

(71) أنظر البحث» ص 157 . 

(75) أنظر البحث» ص 7714 . 

(4) انظر البحث: ص 1517 . 

(560) انظر البحث» ص ١47‏ 

(7) انظر البحث: ص 578. 

(9*) انظر البحث» ص 737 

(*) ما حدث لطلرق رؤوف مع مريم الصقار ووليد مسسعود؛ البحثُ» 
ص .١58‏ 

1 ولا أكتفى بهذا المشق لأنتى من روعة الحياة كلهاء لا أرضى إلا بك 
أنتء أنت؛ أنت شهد؛ ؛ ص /ا797 , ْ 

(40) انظر السفينة» ص 47 . 

(41) انظر ص 4؟1. 

(47) انظر السفينة 144 . 

(4) انظر السفينة ص 1484 . 

(44) انظر ص 55. 

(46) انظر ص ./١‏ 

(45) انظر ص ا16. 

40) انظر ص 37417 

(4) انظر ص 709 

(44) انظر ص 7717 . 

(60) انظر ص 754 . 

(01) انظر صال4؟ . 

(27) انظر يوميات سراب عفان؛ ص 58 . 

(05) انظر ص 594 . 

(614) انظر ص 55 . 


روه انظر ص 11 
(2) انظر ص إوكية 


(01) انظر ص 85؟ ‏ /781. 

(08) انظر ص 7548. 

)269 تاربخ الرواية الحديئة» مشورات عريدات» ص ”71417 . 
(0) الغرف الأخرى»: ص 51 . 

1 انظر الغرف الأخرى: ص ١٠٠,ء‏ ص 4١٠ء‏ 

(17) انظر الغرف الأخرى» ص 48. 

(57) انظر الغرف الأخيى؛ ص 54 . 

(14) انظر يوميات سراب عفان, ص ١4‏ . 


(15) انظر نفسه. 

17 ,أنا هنا للهرب... كانت هناك فتاة إيطالية عائدة من لبنان».. صممت 
على أنها هى أيضا هاربة؛» السفينة»؛ ص 1 . 

(190) انظر مثلاً «البحث:: ص 315. 


جوانب من شعرية الرواية 


دراسة تطبيقية على رواية 


© 6 


«الحب فى المنى, ليهاء طاهر 


أحمد صسرن* 


لل ااامالاللللبالملامالالنا 


مقدمة: 

يحاول هذا البحث الإفادة مما أخجزته نظرية النقد فى 
النصف الأخخير من القرن العشرين؛ خخاصة ما يتصل منها 
بنقد الرواية» وإذا كان هذا النقد لايزال موزعاً بين أكثر من 
جاه نقدى فى النقد الغربى» فإنه فى البيئة العربية يتقدم 
ببطء؛ متحسساً طريقه بين بحوث نقدية روائية ينتمى كثير 
منها إلى اتجاهات ما قبل الحدائة؛ هذه البحوث لا تزال 
تتعامل مع معطيات نقدية ومصطلحات أنبتت » عبر استخدامها 
زمنأ طويلا» أنها غير قادرة على التعامل مع النص وسبر 
أغواره . 

من ناحية أخرى » فإن النقد الجديد(١)‏ يضع الرواية 
العربية فى مأزق؛ فهذا النقد ‏ نتيجة السرعة التى تنتقل بها 
الأفكار بين امجتمعات ‏ يحقق ١قفزات»‏ نوعية”"؛ بينما 


* كلية الآداب؛ جامعة الإسكندرية. 


و 


الرواية «تزحف». هذا التناقض بين قفز النقد وزحف الرواية 
جعل بعض الروائيين ب خاصة الشباب منهم يلهث وراء 
إبداع يحقق فيه ما يبشر به هذا النقد. والنتديجة أن تأنى 
أعمالهم نتوءات فى طريق التطور الذى تسير فيه الرواية 
العربية . 
ليس من بين هؤلاء بهاء طاهر الذى ينتمى بفكره 
وتقنيانه الروائية إلى جيل الستينيات الذى لا يزال يحقق أهم 
إبداعات روائية فى مصرء وفى روايته موضوع البحث (الحب 
فى المنفى)”؟2 لا يبدى اهتماماً كبيراً بالتقنيات الجديدة 
للشكل الررائى » وهوما سيتضح لاحماً. 

يحاول هذا البحث إنجاز نقد تطبيقى لرواية (الحب فى 
المنفى) على غرار نقد الشعر. فعلى حين يبدو أن هناك 
تماسكاً نقدياً فى البحوث التى تتناول النصوص الشعرية فإن 
نقد الرواية لايزال مجزءاً » ولا يزال النص الروائى الواحد يتم 


التعامل معه بأكثر من منظور» وعلى أكثر من مستوى؛ 


0ك جوانب من شعرية الرواية 


بحيث لا نستطيع الخروج من أى منها بتصور كلى لهذا 
النص الروائى. وقد طرح مصطلح «الشعرية» على أنه الحل 
لهذا الشتات التقدى لبحوث الرواية» وهو مصطلح يعنى أماماً 
بجماليات النص الأدبى. لكن من أصلوا هذا المصطلح فى 
نظرية النقدء سواء عند الغربيين أو عند العرب» قد استقوا جل 
شواهدهم من الشعر دون الرواية؛ بحيث أضحى المصطلح شبه 
عاجز عن احتواء النص الروائى مثلما احتوى النص الشعرى. 
ويبدو أن المفاهيم النتقدية التى انبغقت من المصطلح ارتبطت 
بالشعر أكثر من الرواية؛ فمفاهيم مثل الانزياح”*2 والفجوة 
ومسافة التوتر والفضاء الشعرى والتناقض بين البنية السطحية 
والبنية العميقة للغة النص» يمثل تطبيقها على النص الروائى 
تعسفاً نقدياً على حين تبدو أنها أكثر ملاءمة للنص 
الشعرى . 

وهناك من النقاد من حاول الاقعراب بالمصطلح من 
الرواية» ف كايزير) مغلا يرى أن القارئ والسارد هما معاً 
عنصرا العالم الشعرى ولا تنفصم عراهما أبدا (27. وصلاح 
فضل حين حلل شعرية بعض الروايات العربية حللها من 
منظور سيميولوجى”"؛ أى أنه يرى أن نظام الرموز داخل 
النص الروائى وطبيعة تعالقاته هو الذى يعطى للنص شعريته. 
د الرموز أحد عناصر الشعرية وليس كلهاء وهناك عناصر 
أخرى اجزها البحث اللسانى خاصة ما يتصل منها بلسانيات 
النصء وتشكل فيما بينها أهم العناصر فى (شعرية الرواية) 
هذه العناصر هى: 

(١)وضعية‏ السارد وطبيعة تعالقاته. 

(؟) بنية الشخصيات الروائية. 

() تشكيل الوظائف الحكائية. 

(؛) الإدراك الروائى. 

(5) بنية الزمن فى النص. 

ويتعامل البحث مع هذه العناصر الخمسة تطبيقاً على 
رواية (الحب فى المنفى؟ لبهاء طاهر. 
أولاً- وضعية السارد وطبيعة تعالقاته: 

يشير السارد الروائى مشكلات منهجية عدة فى نقد 
الرواية» يتعلق بعضها ببنية النص الروائى» وبعض أخخر يتعلق 


بالقيم المبشوثة فى النصء وبعض ثالث يرتبط بالعلاقة بين 
النص والمؤلف» وأخيراً هناك ما يتعلق برابط النص/ القارئا. 
وقد ظهرت هذه المشكلات المنهجية بعد أن أعطى السارد 
قدراً من الاهتمام لم ينله فى مناهج نقد الرواية التقليدية. 

وقد حدد تزفيتان تودوروف مجليات السارد فى النص 
فى ثلاثة أصناف90 . 

السارد > الشخصية الروائية (الرؤية من الخلف» . 

السارد- الشخصية الروائية (الرؤية مع . 

- السارد ١‏ الشخصية الروائية (الرؤية من الخارج) . 
هذه الأصناف الثلاثة لا يرتبط كل واحد منها بضمير 
حكى خاص ؛ «فالرؤية من الخلف» قد ترتبط بضمير الغائب 
أو ترتبط بضمير المتكلم حين يكون السارد ممتلكاً معرفة أكبر 
من أية شخصية روائية أخرى. وكذلك الحال فى «الرؤية 
مع؛ و «الرؤية من الخارج». هذا التقسيم ربما يكون أوسع 
مدى من التقسيم التقليدى للحكى الذى اختصر فى 
أسلوبين: الأول أسلوب العارف بكل شئ ويستخدم ضمير 
الغائب» ويبدو فيه السارد كأنه يمتلك معرفة تفصيلية بكل 
ما يدورء والشانى هو الرواية بضمير المتكلم وتكون معرفة 
السارد فيه مساوية للشخصية الروائية كما فى تصنيف 
تودوروف. 

لكن التساؤل هنا عن وضعية هذه الشخصية الروائية 
التى يسيطر عليها السارد وتكون معرفته مساوية لما تعرفه. إن 
هذا يحدث فى حالات منها أن يكو السارد نفسه هو إحدى 
الشخصيات الروائية كما فى حالة (الحب فى المنفى) . ولكن 
ماذا عن الشخصيات الروائية الأخخرى؟ هل يمتلك السارد 
عن هذه الشخصيات المعرفة نفسها التى يمتلكها عن 
إحداهاء وهى فى هذه الحالة نفسه؟ إذا حدث هذا فإن 
تصنيف الرواية يقل من «الرؤية مع » إلى «الرؤية من 
الخلف» حتى لو حكيت بضمير المتكلم . 

لكن تودوروف لا يقصد إلى هذا فى صنفه الثانى» بل 
يقصد إلى أن معرفة السارد تكون مساوية لإحدى الشخصيات 


الروائية. وهو ينطلق فى تقسيمه من تصنيف بانحتين للرواية 


وذذا 


أحمد صبرة 


متعددة د التى 0 شخصيات روائية ذات 
ال 5 فيها بطل بركرق تدور 0 الرواية؛ مهملاً فى 
أنناء ذلك دور بقية الشخصيات الروائية أو مقلصاً لها. 

كل الشخصيات الروائية الأهمية نفسها المعطاة للشخصية 
الرئيسية؛ ويتعامل مع الفروق بين الشخصيات بشكل كمى 
وليس بشكل كيفىء أى أن الفرق هو فى مساحة الوجود 
داخل النص» ولبمن فى وعيته. ى ضوء هذا المفهوم» فإن 
السارد قد ديرى مع؛ فى حالة كونه إحدى الشخصيات 
الحديث عن الشخصيات الاخرى. 


هذا العزاوج بين «الرؤية مع؛ و #الرؤية من الخارج' 
نجده واضحا فى (الحب فى المنفى)؛ ففى «الرؤية مع جد 
السارد > الشخصية الروائية الرئيسية متغلغلا بموة فى ثنايا 
النصء حاضراً فى كل موقفء وهو راجع إلى استخدام 

ضمير لمتكلم فى النصء جد هذا التغلغل والحضور من 
خلال إبراز الحياة الداخلية للشخصية الروائية الرئيسية» 
وتفاعلاتها مع محيطها الخارجى. 

لكن كيف يتم الانتقال من عالم الشخصيات 
الخارجى إلى عوالمهم الداخلية؟ إنه يتم من خلال تقنيات 
روائية محددة أهمها «المونولوج الداخلى؛ ودالحوار؛ » وفى 
حالة (الحب فى المنفى) فإن هذا الانتقال تم بواسطة تقنية 
ثالئة هى «السرد العادى». وقبل طرح الأمثلة على كل تقنية 
تغار مشكلة الحدود ب بين «المونولوج الداخلى» و (السرد 
العادى؛ فى الرواية بضمير المتكلم؛ خاصة فى (الحب فى 
المنفى) التى ينكفئ فيها السارد على ذاته منذ السطور الاولى 
للنص حتى النهاية. 

إن فقرة مثل الفقرة التالية» وهى الفقرة الاستهلالية 
للرواية؛ يمكن النظر إليها على أنها سرد أو أنها مونولرج 
داخلى: 

أشتهيها اشتهاء عاجزاء كخوف الدنس بامحارم» 
كانت صغيرة وجميلة: وكنت ععجوزا وأبا 


ء 


ومطلقاء لم يطرأ على بالى الحبء ولم أفعل 

شيئا لأعبر عن اشتهائى لكنها قالت لى فيما 

بعد: كان يطل من عينيك» كنت قاهريأء طردئه 

مديتته للغربة فى الشمالء وكانت هى مثلى 

أجنبية فى ذلك البلدء لكنها أوربية؛ وبجواز 

سفرها تعتبج أوربا كلها مدينتهاء ولا التقينا 

بالمصادفة فى تلك المدينة (ن) التى قيدنى فيها 

العمل» صرنا صديقين...30) 

ينظر إلى الفقرة السابقة على أنها سرد؛ لأن السارد هنا 
يقدم معلومات أنناضية عن نفسه بوصفه إحدى شخصيات 
الرواية؛ وعن شخصية أخرى سيحدث بينهما لاحقاً تفاعل 
مؤثر على أحداث الرواية» بل إن هذا السفاعل يعد أهم 
أحدائها. مثل هذا التقديم للمعلومات الأساسية يعد من زاوية 
طاسوا حال لكك حوب مد متحتي انزلا ردق 
ضمير المتكلم؛ جعل من الممكن أن تكون هذه الفقرة أيضاً 
مونولرجًا داخلياء ولا يمنع هذا أنها الفقرة الأولى فى الرواية؛ 
فليست هناك عوائق تخول دون أن يبدأ السارد روايته 
بمونرلوج داخلى. 
إن الالتباس القائم هنا بين المونولوج والسرد راجع إلى 

لتى يبنى بها المونولوج ولا 
للعناصر التى تمتويه» ففقرة مثل الفقرة التالية» لاشك فى 
كونها مونولوجا داخليًا لكنها برغم هذا تختوى على عناصر 
سردية كثيرة: 

حولت وجهى نحو النافذة لأوحى بأننى لا أريد 

متابعة الحوار» وسألت نفسى مرة أخرى» هذا أنا 


عدم التحديد الدقيق للكيفية اك 


ومنار أم أنت يا إبراهيم؛ ألا تتحدث الآن عن 
نفسك بالذات»؛ ولكن من أنا لأقول ذلك؟ إن 
كنت أجهل نفسى» فكيف أحكم على الناس» 
ولكنه يسألنى عن الببيب: تقول: رجل آخر 
وامرأة أخرى ؟ لكم كانت الآمور تصبح سهلة 
ومفهومة("'. 

بين الفقرة الأولى والثانية؛ أهمها 
طبيعة الزمن» فالرمن فى الفقرة الأولى يتقدم فى حيز كبير» 


هناك فروق وأضحة ب 


اا سسسلش يي جواقب من شعرية الرواية 


لكنه فى الثانية يبدو ثابئا. أو- بتعبير آخر- فَإن الفقرة الأولى 
تعد زمنيًا تلخيصا بينما تعد فى الثانية «وقفة). وهناك فرق 
آخر هو تركيب الجمل» فالفقرة الأولى تسيطر عليها الجملة 
الفعلية فى زمنها الماضى بشكل أكثرء ينما الفقرة الثانية 
تكثر فيها أساليب الاستفهام» لكن هذه الفروق ليست 
حاسمة فى التمييز بين «المونولوج» وةالسرد» . 
أما التقنية القالئة التى يتم فيها الانتقال من عالم 
الشخصيات الخارجى إلى عوالمها الداخلية فهى الحوارء 
ويظهر ذلك بوضوح فى الاستشهاد التالى: 
وقلت أنا أجلس على المقعد قبالتها مشيرا إلى الغرقة 
وإلى فماة الكيمونو: ‏ من أين جاءتك هذه 
الأفكار اليابانية ؟ 
فقالت بابتسامة خحفيفة: لم تأنتى أفكار يابانية ولا 
صينية؛ عندما سكنت هنا لم أكن أملك شينًا 
أبداء وكانت هذه أرخص طريقة لتأثيث المكان. 
وبينما تمد لى يدها بفنجان القهوة سألتها هل 
أنت بالفعل سعيدة هنا كما قلت؟ ألا تريدين 
حماً العودة إلى بلدك ؟ 
فهزت رأسها تؤمن على كلامى؛ وكررت مثل 
تلميذة حفظ درساً: نعمء أنا بالفعل سعيدة هنا 
وأنا لا أريد العودة إلى بلدىء ثم نظرت إلى 
وسألتنى : وأنت؟ عندما سألك صديقك هذا 
السؤال رفضت أن مجِيبء فهل أنت معيد هنا؟ 
لاا لست سعيداً هنا. 
هل ستكون أحسن حالا لو رجعت إلى 
بلدك ؟ 
فكرت قليلاً قبل أن أردء ثم قلت وأنا أحك 
جتبينى: ليست المسألة سهلة؛ أنا مثلك مطلق 
وأسرتى تعيش هناك: ولكنك صغيرة تستطيعين 
أن تبدئى من عجديد لوارجعت: أما أناء.: 2 
أستطع أن أكمل فتوقفتء وقالت هى بعد فترة: 
معذرةء ولكتى لم أفهم شيئاء ريما كان ما قاله 


عن 
فى الاستشهادات الثلاثة السابقة؛ جد السارد ينقل 
للمتلقى ما لا يمكن معرفته من الخارج عن الشخصية 
الروائية الرئيسية التى هى السارد فى الوقت نفسهء ينقل إلينا 
جزء) من تاريخه الشخصى فى الاستشهاد الأول» ورد فعله 
الباطنى فى أثناء حواره مع صديقه فى الاستشهاد الثانى؛ ثم 
عذابه الشخصى من خلال حواره مع بريجيت فى الاستشهاد 
الثالث. وتبدو هذه الاستشهادات والاستنتاجات المرتبطة بها 
واضحة بذاتها نتيجة الاتحاد القائم بين السارد والشخصية 
الروائية. لكن كيف ينظر السارد نفسه إلى بقية شخصيات 
الرواية؟ هل يراها مثلما يرى نفسه؟ هل يتغلفل فى أعماقها 
مثلما فعل مع نفسه؟ إن بهاء طاهر استطاع فى هذا الجانب 
السيطرة على معرفة السارد بالشخوص الروائية المتفاعلة معه» 
ويكفى ليل استشهاد واحد لبيان هذا: 
لكن ابتسامة بريجيت ضاعت فجأةء وراحت 
تنقل بصرها بيننا نحن الثلائة؛ ثم ركزت عينيها 
على مولر بنظرة ثابتة» وقالت بلهجة حاولت أن 
تجعلها عادية تماماً: أرأيت يا مولر؟ ألم أقل 
لك؟ ها نحن نضحك ونمزح؛ وكأن شيئا لم 
يحدثء لم يعبث أحد بأصابعه فى جروح بيدروء 
ولم يقتل أحد أخاه فريدىء؛ فما الداعى إذن 
إلى التظاهر؟ كانت تتطلع إلى مولر وحده 
وكأنها قد نسيتناء وعاد إلى وجهها ذلك التعبير 
الآخر الذى لم أستطع أن أحدده من قبل» ذلك 
الجمود الكامل فى ملامحها وعينيهاء قناع 
يسقط على الوجه فيخفيه؛ أى قناع هو؟ للحزن 
أم للقسرة؟ لا هذا ولا ذاك فسا هر؟ لكنها 
لحظتها أسندت رأسها بيدهاء ومالت برقبتها 
لتبعد وجهها عناء وقلت لتفسى: ها هو القناع 
سيسقطء ها هى الآن ستبكى» وتوقع مولر ذلك 
أيضاً على ما يبدوء فمد يده نحوها قائلا بشئ 
من الاضطراب: بريجيت. التفتت نحونا بعينين 


ل سس ئش 00000000000 


محمرتين إلى حد ماء ولكن لا أثر فيهما 
للدموع؛ وقالت بنبرة التتحدى الأولى وهى 
تخاطب مولر: لاتقلق'""" . 

إن السارد هنا يقف فى المنطقة الوسطى بين عالم 
ابح وعالم الداخل» فضياع الابتسامة؛ وتنقل البصرء 
وتركيز العينين: وإسناد الرأس باليد» وميل الرقبة واحمرار 
العينين؛ كل هذا سلوك شخصى خارجى» لكن السارد أراد 
أن يكشف عن خبيئة بريجيت» ففعل ذلك بطريقتين: الأولى 
تعبيرها هى عن نفسهاء والثانية محاولة اقترابه من عالمها 
الداخنى دون ادعاء معرفة زائدة عما يمكن أن يراه غيره. إن 
عبارات مثل دقالت بلهجة حاولت أن مجعلها عادية تمامأء 
كانت تتطلع إلى مولر وحده وكأنها قد نسيتناء » عاد إلى 
وجهها ذلك التعبير الآخر الذى لم أستطع أن أحدده من 
قبل؛؛ هى بجازلات للاقتراب من عالم الشخصية الداخلى» 
لكنها مع ذلك لا تدعى معرفة وثيقة بهذا العالم . يدل على 
ذلك تساؤلاته عن طبيعة ة القناع الذى تغطى به وجهها وى 

قناع هر ؟ للحزنث أم للقسوة؟ لا هذا ولا ذاكء فما هو؟). 
موقف الساردء إذن» فى (الحب فى المنفى) دقيق» 
نهر يكشف عن نفسه بواسطة تقنيات محددة هى «السرد 
العادىو «المونولوج الداخلى؛ و «الحوار ء ثم يتتترك 
للشخصيات الأخرى الكشف عن نفسها بواسطة 
«الحوار» فقطء وهو فى اقترابه من شخصياته لا يدعى معرفة 
زائدة بعوالمها الداخلية؛ بل إن اقترابه فى كشير من الأحيان 

ينحو منحى التساؤلات: كما رأينا فى الاستشهاد السابق. 
قضية أخرى يجب فحصها هى علاقة السارد بالمؤلف» 
هذه العلاقة تشتبك وتتعقد فى روايات ضمير المتكلم؛ التى 
تمثل (الحب فى المنفى) إحداهاء حتى ليظن فى بعض 
الأحيان أن السارد هو نفسه المؤلف؛ وقد حدث هذا 
مع(الحب نى المنفى) فى مثالات صحفية كثيرة انطلق 
كاتبوها من فرضية ة «السارد > المؤلف» على الرغم من أن 
هذه الجزئية قد بحئت كثيراً قبل ذلك» فباختين مثلاً يرى 
أن المؤلف يجب أن يتعالى عن نصه الروائى» وأن تعاليه يتيح 
لنا تقويم شخصياته بفقة ار وسازق يطتك فى ايه تارصة 
روائية يحتل المؤلف فيها موقعاً متميزاً بالنسبة إلى 
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شخصياته!؟' :كما أن تودوروف يرى أنه لا يمكن للمؤلق 
أبداً أن يصبح جزءاً من الأجزاء المكونة لعمله *'2؛ ورولان 
بارت يتبنى ما يسمى الآن فى النقد الأدبى ب«موت 
المؤلف؛ . يتجلى هذا فى قوله: «فمن يتكلم هكذا؟ هل هو 
بطل القصة؟...- لا يمكن لأحد أن يعرف أبداً» والسبب 
لأن الكتابة هدم لكل صوتء ولكل أصلء فالكتابة هى هذا 
الحياد؛ وهذا المركبء وهذا الاتحراف الذى فيه ذواتنا ١!‏ 
وفى قوله: «فاللغة بالنسبة إليه كما هى الحال بالنسبة إلينا 
هى التى تتكلم؛ وليس المؤلف:*3" ثم فى عبارته الحاسمة 
«إن النص ليصنع من الآن فصاعداً ويقرأ بطريقة؛ مجعل 
المؤلف غائباً عنه على كل المستويات 23406 . 

إن تغييب المؤلف أو موته هو رد فعل مبالغ فيه 
للاتجاهات الأدبية التى تعلى من شأنه(؟27: وحقّاً فإن السارد 
كما خلص إلى ذلك ع 0 
الرواية ‏ ليس هو المؤلف» بل هو شخصية تخييل تقمصها 
المؤلف»: وحتى الكلمة ذاتها يبدو أنها تؤكد هذه النتيجة؛ 
فكلمة ؟لا7311216 تعنى نعلاً كما علمنا ذلك فقه اللغة 
دملا . إن هذا اللاحمّة ]نا التى نجدها فى كلمات 
مثل ناك اناء 20101021 كناك انتما إلخ » تومئ إلى أن 
الأمر يتعلق بالشخصية التى لها وظيفة» كوظيفة أن تفعل» أن 
تسرقء أن تطبع؛ وهنا أن «تسرد» . إن التجربة اليومية تشبه 
ذلك: «عندما نصغى لصديق عاد من سفر وطفق يحكى عن 
رحلته؛ يكون لدينا بجلاء شىء يشبه نموذج السارد 
الروائى 1 ف ش 

إن هذا التمييز بين السارد والمؤلف دتيق» لكنه مع 
ذلك لا يغب المؤلف أو يميته؛ لأن المؤلف موجود فى مكان 
ما داخل النصء إن المؤلف ليس هو أحد أبطال روايه وإن 
كانت الرواية تروى بضمير المتكلم» كما أنه ليس المراقب 
الخارجى الذى يرى مصثر الأبطال؛ إن ذلك المراقب هو 
السارد نفسهء أما المؤلف فإنه يتموقع خلف مجموعة القيم 
التى ييثها النص ؛ لأن الرواية ليست أبطالاً يتصارعون؛ وأحداثاً 
تروى» وسرداً يقرأ لإزجاء وقت الفراغ» ؛ إن هناك قيماً وأفكارا 
محلدة يراد لها الذيوع من وراء هذا. واختيار الأحداث 
وتنسيقهاء ورسم شخصيات الأبطال؛ واختيار اللحظات الزمنية 


ممع بعتت ا لا ا يي 02 جوانب من شعرية الرواية 


التى يظهرون فيها دائخل النصء وبناء السرد على هيكة 
مخصوصة: واستخدام كل التقنيات المتاحة للرواية أو يعضهاء 
كلها أدوات تذاع من خلالها هذه القيم والأفكار. 
إن قيمة الفصل بين السارد والمؤلف تكمن فى إهمال 
النقد الأدبى البحث عن حياة المؤلف فى نصهه والانشغال 
بهذا البحث عن الكيفية التى يحقق بها النص جمالياته؛ 
لكن مجال القيم فى النص - وهو لمجال الذى يسيطر عليه 
المؤلف وينسقه داخل عمله - يرتبط أيضاً بالنقد الأدبى كما 
يرتبط بمجالات خارجه ؛ مثل علم الاجتماع والأخلاق 
وغل النفين: 
فى ضوء هذا التصورء فإن بهاء طاهر حاضر فى 
(الحب فى اللعي! ؛حاضر فى حديثه عن محنة الشقف 
امهزوم » وفى تأثير السياسة على قطاع عريض من المصربين» 
وفى محاكمته للتيار الناشئ فى مصر» » وفى حديث السارد 
عن موقف الغرب من الأجانبء ثم فى هذا الجزء عن 
احتلال إسرائيل لبيروت عام حيث اختلط فيه عالم 
الوهم بعالم الحقيقة. لقد تحسدت هذه الأفكار الأولية فى 
شخصيات روائية دخلت فيما بينها فى صراع أنتج جملة 
من القيم على المستوى الإنسانى. 
هذا الموة قع الذى حددته للمؤلف داخا لى النص يراه 
تزفيتان تودوروف حقاً للسارد» فالسارد يوجد - - حسب رأيه - 
فى المستوى التقويمى» هذا التقويم لايشكل جزءاً من مجربتنا 
0 بوصقنا قراء» ولامن مجربة المؤلف الواقعى؛ إن هذا 
لتقويم ملتحم وملتصق الحا » وبالتالى فهو حق 
0 دون المؤلف» وهذا فى رأبى مجريد للنص 
ونوع من عزل النص عن محيطه الاجتماعى. 
يمكن القولء إذن إن السارد ‏ حسب رأى كايزير- 
هو وظيفة يمارسها بهاء طاهر فى (الحب فى المنفى) » رهى 
0 عن بناء الرواية بكل جزئياتهاء أما بهاء طاهر فهر 
رج النص إذا نظرنا إليه بوصفه بنية وداخله عند الحديث 
8 التقويمى الأخلاقى بتعبير تودوروف. 
آخر نقطة تعلق بالسارد هى علاقته بالقارئ» ولقد 
أحدث بهاء طاهر التباساً كبيراً رأأافى وا الجانب؛ فقد أغفل 35 


مبالغ فيه 


أولأك اسم السارد دون بقية الشخصياتء ووضع ‏ ثانيا - 
اسمه فى نهاية الرواية» وكتب ثالعا - على الغلاف الخلفى 
نيذة مختصرة عن تدرجه التعليمى والوظيفى يشبه فى بعض 
و 0 » وأشاب رابعا ‏ فى كلمة ختامية 
لى أن هذه الرواية أساسها الخيالء ولكن هناك مع ذلك 

9 حقيقية؛ ثم حدد لنا هذه الأشياء داخل الرواية. 

هذه التفاصيل الصغيرة لا شك تربك القارئ» وتجعله 
يتخيل أن السارد هو المؤلف نفسهء ثم يبدأ القارئ فى التعامل 

مع النص من هذه الزاوية . لكن هذا الجائب الخارجى فى 

العلاقة بين القارئ والنص له مجال آخر هو نظريات التلقى» 
أما هذا البحث فإنه يركز على صورة السارد وصورة القارئ 
فى النص نفسهء وهما صورتان متلازمتان منذ الصفحة الأولى 
للرواية2"”2 .كيف ذلك؟ 

إن هناك قارئاً مضمراً للنص فى أثناء كتايته؛ وقد تند 
م السارد إشارات نصية تحدد ماهية هذا القارئ» وتؤدى 
الضمائر وأسماء الإشارة فى هذا السياق دوراً مهمآً. فإذا لم 
تظهر مثل هذه الإشارات النصية» فإن ديد القارئ فى النص 
يتجه وجهة ة دلالية من خلال مخليل الأساليب التى يلجا إليها 
السارد للكشفء ومن خلال تتبع الدلالات الكبرى للنص» 
وكذلك الدلالات الصغرى لأجزائه. وأهمية هذا التتبع ترتبط 
بما استمّر فى البلاغة العربية القديمة من أن لكل مقام 
مقالء فكل قارئ» أو متلق له خطاب مناسب. ويتحدد هذا 
التناسب بجملة عوامل منها: طبيعة الثقافة الشخصية التى 
حصل عليها القارئ؛ وقدرته على التلقى» » وحالته المزاجية 
وقت التلقى , وحدود العلاقة بين المرسل والمتلقى» وأخيراً 
المناخ الاجتماعى السائد وقتكذء هذه العوامل تؤثر فى السرد» 
فالسارد لا يكتب لنفسه. وإنما صورة القارئ تظهر أمامه 
دوماًء وهى صورة تعتمد على العوامل السابقة. 

ورواية الحب فى المنفى تنتمى إلى هذا النوع الذى لا 
تتحدد فيه ماهية القارئ من خلال الإشارات النصية بل فى 
البحث فى دلالات النص الكبرى والصغرى. 

والنص تشكل السياسة فيه اللحمة والسداة» على الرغم 
من أساليب المراوغة التى يلجأ إليها بدءاً من العنوان (الحب 


لع 


ألْحَمَيْدَ صبرة 


فى المنفى) وكذا فقرته الاستهلالية التى يبدأها بجملة 
«أشتهيتها اشتهاء عاجزاء كخوف الدنس بامحارم...». لكن 
السياسة برغم هذا تشكل بعداً واحداً ظاهراً فيهء أما البعد 
الآخرء فهو حالة الانهيار الإنسانى التى يعرض لها السارد من 
خلال تفاصيل الرواية الصغيرة وهو فى أثناء ذلك يكشف 
نفسه ويعرى نواقصهء ويتحدث عن حالات الضعف عنده؛ 
لايد له طوال الرواية إلا ثلائة أفعال إيجايية الأول عندما بدأ 
يكتب مقالاته بعد مذبحة صايرا وشاتيلاء والثانى حين شارك 
فى الإعداد لمظاهرة احتجاج ضد المذبحة» والثالك فى تتبعه 
علاقات الأمير العربى المشبوهة بدافيديان المتعامل مع إسرائيل» 
حتى هذا الفعل الأخير جر عليه مشكلات كثيرة اتتهت 
بفصله من عمله مراسلا لجريدته القاهرية. 
إِذْنْء لايخجل السارد من عرض نواقصه أمام القارئ» 
كأن هذا القارئ ذو صلةحميمة بهء فهو يكاشفه ويضع يده 
على الجوانب المظلمة فى نفسه.ء ثم يجعله يتتبع حالات 
الاستغراق فى السلبية التى جعلت السارد يعيش خخارج زمنه . 
وبجائب هذاء فَإن القارئ لابد أن تكون لديه اهمتمامات 
سياسية؛ وحقّاً جمد مشاهد حب وجنس متنائرة فى الرواية؛ 
لكن هذه المشاهد تكرس حالة الانهيار التى يعيشها الساردء 
و جد هروبه وتقوقعه على ذاته, وتبريره انسحايه من الحياة. 
بنية الشخصيات الروائية: 
مفهوم الشخصية فى الرواية مفهوم متعدد الأبعادء 

يتتمى بعد منه إلى علم النفسء واخر إلى علم الاجتماع 0 
وربما يتتمى فى ثالث إلى اللغة؛ ومن أجل هذا التعدد فإنها 
تكون عصية على التحليل البنيوى. وقد دفع هذا 
توماشفسكى إلى القول «بأن البطل ليس ضرورياء فبإمكان 
القصة كنسق من الحوافز أن تستغنى استغناء تاما عن البطل 
وسماته اللحددة59, لكن تودوروف يرد عليه بأن هذا 
التأكيد: 

يبدو لنا مع ذلك متعلقا أكثر بالقصص الخرافية» 

أرعلى الأكثر بقصص عصر النهضة أكثر منها 

بالأدب الغربى الكلاسيكى الذى يمتد من «دون 

كيشوت» إلى «يوليسيس؟» قفى هذا الأدب يبدو 


م 


أن الشخصية تلعب دوراً من الدرجة الأولى: وأن 

عناصر السرد الأخرى تنتظم انطلاقاً منها .40" 
ومن أجل التحديدء فإن البحث سيتناول الشخصية فى 
(الحب فى المنفى) على أنها مجموعة أفعال تدخل فى 
علاقات متعددة مع غيرها من الشخصيات. وفى ضوء هذا 
التحديدء فإننا سنتعامل مع فكرة «الشخصية الرئيسية 
والشخصية الثانوبة» من منظور كمى لا من منظور نوعى» 
فالشخصية رئيسية بحسب حجم وجودها الكبير داخحل الرواية» 
وهى ثانوية لأن وجودها محدودء أما كل الشخصيات فإن لها 


أدواراً محددة لايمكن الاستغناء عنها. 
(أ) شخصيات تحعل أكبر مساحة فى الرواية: 
١‏ السارد 
؟ - بريجيت 
(ب) شخصيات تحتل مساحة أقل لكنها مؤثرة: 
-١‏ مولر 1 - بيدرو 
" - يوسف ا خخالد 
7 الأمير العربى «حامد) ل هنادى 
؛ - برنار 9 - أمير عربى آخر 
5 إيلين ٠‏ تابعه رأفت 
(ج) شخصيات لا تظهر بنفسهاء وانما من خلال حوار 
الشخصيات الأخرى: 
١-منار‏ 
” - شادية 


"- زوج بريجيت 
(د) شخصيات حقيقية: 

١‏ الممرضة النرويجية 

١‏ - الصحفى الأمريكى 

ويمكن تقسيم علاقات الشخصيات فيما بينها إلى 
أربع علاقات: رغبة! تواصل ! مشاركة/ نفور. 


ا 0 جوانب من شعرية الرواية 


أما العلاقات الشلاث الأولى فقد حددها تودوروف 

فى ليله رواية (العلاقات الخطيرة)؛ وهو يرى أن هذه 
العلاقات الشلاث على قدر كبير من العمومية... غير أننا 
ا 
لبشربة فى كل '/ لسرود إلى علاقات ثلاث!*'' . والعلاقة 
0 تستخلص من أفعال الشخصيات داخل (الحب فى 


المنفى) . 


لكن شخصيات الرواية لم تشارك كلها فى هذه 
العلاقات الأربع» فالواقع أن اثنتى عشرة شخصية فقط هى 

لتى شاركت: وأما الست ت الباقية فقد كانت لها أدوار أخرى ) 
وقد استحوذ السارد على أكبر قدر من العلاقات مع 
الشخصيات الأخرى على النحو التالى: 


بريجيله 
إبراهيم 
مار 
السارد : 
بيه سيلبا 
الأمير العربى حامد 
بعد ذلك جاءت بريجيت: 
السارد 
بريجصيت زوجها 
برنار 
ويوساب 
السار 
يرسف الامير 
إيلين 
ثم إبراهيم 


السارد 
إبراهيم 5 سر 

وإذا استبعدنا العلاقات المتكررة؛ فإننا نكوث أمام إحدى 
عشرة علاقة تنتظم رواية (الحب فى المنفى) ؛ بينها علاقة 


خاصة هى علاقة السارد بولديه خالد وهنادى» وقد سارت 
هذه العلاقات وفى قواعد ثلاث هى: 
١‏ قاعدة التدرج: 

حين نحلل علاقات السارد أولا نجد أن أهم علاقة له 
هى علاقته يبريجيت؛ وهى العلاقة الأكثر أهمية فى الروابة 


كلهاء وقد سارت على النحو التالى: 


يلتقيها أكثر من مرة؛ وبعرض عليها الذهاب إلى منزلها 
بسيارته؛ وتعرض عليه الصعرد معها إلى شقتها. 
ندث بينهما حرارات كشيرة تزيد اقتراب كل منهما 
بالآخر. 
- يكاشف كل واحد منهما الآخر بحبه. 
يم تطايانة 
يلتقيان فى المؤتمر الصحفى. 
يتحادثان كثيراً ويتذكران ماضيهما فى القاهرة. 
تحدث بينهما فى النهاية علاقة حميمة. 
لقاءات فى الجريدة. 
3- خارجهاء وحوارات بينهما. 
عرض بالزواج» ثم إتمامه. 
الطلاق بينهما. 
وأما علاقته بيوسف فتحددت فى بعدين: 
لقاؤه به فى المقهى . 
الأحاديث التى دارت بينهما حول الصحافة. 
على الرغه مق حيدرت: جسرة بين الاثنين نتيجة 
علافتهما انختلفة بالأمير» فإن السارد لم يشعر بالنفور منه. ٠‏ وآخر 
علاقة للسارد كانت مع الأمير حامد؛ وقد سارت كما يلى: 


ونسير علاقته بإبراهيم 


يسمع كل منهما عن الآخر عن طريق يوسف. 

- يلتفيان ليتحادثا فى مشروع الجريدة التى ينوى الآمير 
طباعتها فى أوربا. 

يختلفان فى تفاصيل المشروع. 

يحدث بينهما نفور متبادل. 


: 


أحمد صبرة مل ا ا ا 


ولايكاد الأمر يختلف كثير) فى حالة العلاقات التى 
أنشأتها بريبجيت مع زوجها من ناحية؛ وبرنار من ناحية 
أخرى» وهى تسير على النحو التالى: 

)١(‏ مع زوجها- تعارف مع برنار- كان صديقا 


فى المدينة. لوالدها وقد أبدى اهتمامًا 
خاصا بها 
(؟)نقاشات كثيرة بينهما. - حوارات كثيرة معه. 
(5)تم بينهما الزواج تولى أمرها بعد وفاة والدها 


تباعد من ناحيتها بجاهه. 
فى علاقعها بزوجهاء انفصلا نتيجة ضغط المجتمع 
عليهماء ولم يحل ذلك دون أن تبادله مشاعر الحب على 
الرغم من تغيره. 
تمدن علاقات يوسف بإيلين؛ وكذلك الأمير العربى 
حامد وفق قاعدة التدرج: 
إيلين - تعارفا عندما جاء المدينة لأول مرة. 


.- 
أن المخضف»: وابلات مع الأمير- تعارفا بكيفية 
اهتمامً خاصاً به. لاتتحدث عنها الرواية. 

١‏ نزوجهاء وعملا معًا فى ؟ بدأت بينهما علاقة غير 
المطعم الذى تملكه. متكافئة . 

بدأ يتباعد عنها بعد "- أثر فيه الأمير بما يشبه 
تطور علاقته بالأمير. «غسيل المخ» 


فى علاقته بالأميرء فإن الأمرلم يكن مشاركة بين 
الاثنين» بقدر رما كان بوحاً وكشفا م. #“ناتعية يوست وتأليرا 
واستغلالا من ناحية الأميرء وربما كان هناك نوع من 
الاستغلال المتبادل بين الطرفين. 

آخر علاقة تظهر فيها قأعدة التدرج هى علافة إبراهيم 
بشادية؛ وقد سارت كما يلى: 

تعرف فى الجريدة. 

أحاديث كثيرة بينهما 

كل منهما يعلن حبه للآخر 

إساءته إليها فى خطاب أرسله لها من سجنه. 
قطيعة بين الاثنين. 
بع علاقات الرواية يبدأ داخل زمنها وينتهى؛ مثل 


علاقه السارد ببريجيت والأمير العربى» » وعلافته بيوسف ٠‏ 


وبعضها الآخر يبدأ من مرحلة زمنية سابقة؛ وينتهى أيضًا قبل 
أن يبدأ زمن الرواية؛ مئل علاقة السارد بمنار» وعلاقة إبراهيم 
بشادية» وتعم استعادة هذه العلاقات عن طريق التذكر من 
خلال «الحوار؛ و(المونولوج الداخلى؛ . وهناك علاقة بدأت 
قبل زمن من الرواية» واتتنهت داخلها هى علاقة بريجيت 
ببرنار» وكذلك علاقة يوسف بزوجته إيلين. 

كل هذه التباعدات الزمنية بين بدايات العلاقات 
ونهاياتها كان يمكن أن تحدث توترا فى بنية الزمن الروائى 
داخل النص» » لولا أن السارد استطاع السيطرة على ذلك من 

خلال أساليب محددة سيعرض لها البحث تفصيلاً فى 
الحديث عن الزمن فى الرواية. 

ترتبط» إذن؛ علاقات الشخصيات داخل النص بقاعدة 
التدز. ج على نحو صارم ا فكل العلاتات تبدأ من نقطة الصفر 
ثم تتدرج للوصول إلى حد فاصل . هذا الحد إما أن يكون 

حب كلما فى حالة السارد مع بريجيت» أو نفوراً كما فى 

حالته مع الأمير. ويبدو التدرج في العلاقات بدهياء فالصراع 
يحدث نتيجة التغير والتعارض أما إذا سارت العلاقات على 
وتيرة واحدة فلن يحدث صراع ٠‏ 
قاعدة التقابل: 

يمكن تقسيم العلاتات العشر وفق هذه القاعدة إلى 

ثلاث ففكأات: 

بدأت العلاقات فيها من درجة جة الصفر أو قريب 
منهاء ثم تدرجت إلى أن أصبحت علاقة مسارة» ومشاركة أو 
توهسهاء وأحياناً حب شديد وهى: 

علاقة السارد ببريجيت: حب شديد. 

علاقة السارد بإبراهيم: مشاركة. 

علاقة يوسف بالأمير: 2 توهم المشاركة. 

ب - وهى تقابل الأولى من حيث انتهائها بحالة من 
النغور أو الكراهية سواء من كل طرف جاه الآخر» أ ومن 
طرف واحد؛ وهى: 

علاقة السارد بمنار: نفور متبادل. 

علاقة السارد بالأمير: نفور متبادل. 


يميت 


نفور من طرف بريجيت. 
نفور من طرف شادية. 


بيجم علا قة بريحيت ببرنار: 
علاقه إبرأهيم بشادية : 
علاقة يوسف بإيلين: نفور من يوسف وخوف من 
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وهى تققف وسطا بين الفكة الأولى والثانية» فقد 
1 الطرفي : إلا أن أيا منهما لم يستطع 
كراهية الآخرء وهى: 
علاقة السارد بيوسف. 
علاقة بريجيت بزوجها. 
من خلال هذا التفسيمء نلاحظ أن العلاقات التى 
تتهى بالغور بين شخصيات الروية هى الأكثر انتشا فبها. 


وإذا علمنا أن إحدى علاقات الفئة الأولى؛ وهى علاقة 
السارد ببريجيت؛ قد انتهت أيضا نهاية مأساوية بحيام عليه 
أولا الانتحار سويًا » ثم رحيلها عنه فى النهاية؛ لأدركك 
الأحاسيس التى تتخلل الرواية ومدى حجمها وتأثيرها. 


قاعدة الازدواج: 

بتصد بها أن تكون الشخصية فى علاقتين إحداهما 
فى حا حالة صعودء والأخرى فى حالة هبوط 558 العملاقتاكت 
تخدثات فى أنء ثم إنه ترجد بين الملاقتين وشائج قرية أكثر 
من كرون إحدى الشخصيات هى الطرف القائم فى كلي. 
ولاننتمى بعض علاقات الازدواج فى الرراية إلى هذا 
التحديد؛ فعلاقة السارد بمنار» التى هى فى حالة هبرط» 
اننهت قبل أن تبدأ علاقته ببريجيت؛ فهماإذن غير 
متزامنتين كما أن إحداهما لاتؤثر فى الأخرى. وعلاقة 
السارد بإبراهيم الى 5 : فى النهاية حميمة تزدوج آنياً 
بعلاقته بالأمير التى كشفت فى النهاية عن كره متبادل 
بينهماء لكن هذا الازدواج لايؤثر فى الرواية. أما العلاقات 
المزدرجة المؤثرة فى الرراية فهى 

- علاقة السارد ببزيجيت .فى مقابل علاقته بالأمين 

علاقة بريجيت بالسارد فى مقابل علاقتها ببرنار. 

علاقة يوسن بإيلين فى مقابل علاقته بالأأمير. 

نقد رأينا أن حالة النفور بين الأمير والسارد أثرت سلبًا 
على علاقة السارد ببريجيت؛ وحالة الحب بين بريجيت 


ا لوانتي فين شعرية الزواية 


والسارد زادت البعد بينها وبين برنار» وكذلك كلما ازداد 
اقتراب يوسف من الأمير ازداد ابتعاده عن زوجته إيلين٠‏ 

هذه هى القواعد الشلاث التى حكمت علاقة بعض 
شخصيات الرواية. لكن تبقى شخصيات أخرى عددها ثمانى 
ظهرت فى النص»ء ولعبت دور مغايرا لما لعبته الشخصيات 
العشر الأولى بدأت ببيدور فى الفصل الأول» واتتهت 
لامي العربى وتابعه رأفت فى الفصل الأخيرء بينها 
تيان حترع ان كنات على الك امول :الا رلي 
الممرضة النرويجية» والثانية الصحفى الأمريكى «رالف»» وقد 
أراد السارد لهذه الشخصيات أن تكون رموزاً لأشياء محددة»؛ 
ولذلك كانت هذه الشخصيات مؤثرة» لاعلى مستوى صراع 
الشخصيات الأخرى وأحداث الرواية» وإنما على مستوى 
ا من خلالها. لذلك ظهرت بلا 

ريخ شخصى لهاء وبلا ملامح إلا أن تكون هذه الملامح 
00 الرمز الذى تمثله كما فى حالة 100 
ظهورها كان مكثفاء فلم يتكرر إلا فى حالة بيدرو وخالد 
وهنادى؛ وتكراره كان لاستكمال الرمز الذى تمثله. 

ما يلفت النظر فى الشخصيات الأساسية أن تاريخها 
الشخصى تعرض لتشويه متعمدء مارسه السارد كى يظهر منه 
ما يخدم خطوط الرواية الرئيسية فقد اختار من هذا التاريخ 
ملامح ح وتفاصيل مؤثرة فى الأحداث» وأهمل ملامح أخرى 
تدكرن نيما الشخضية تنهال قد كرن احالس الكنها 
لا تخدم 0 راده الساردء ولذلك ظهرت شخصيات الرواية 
أحادية . ولعل الخيال هنا يؤدى دوراً مهما وقد حلدد درره 
بدقة كولردج ج فن ته الشهير عن . الخيال النانوى”1'؟. لقد 
كان دور الخيال هنا أن يختار لكل شخصية من الشخصيات 
الملامح المتقابلة والمتعارضة» بحيث يعد كل ملمح كأنه حجر 
يضاف إلى بناء الرواية الكبيرء وبحيث تشكل هذه الملامح 
نيما بينها كلاً منسجماً؛ فنجد مثلاً أن أغلب شخصيات 
الروايه من الشريحة المثقفة وأن كثيرا منها ينتمى إلى مهنة 
واحدة هى الصحافة أو قريب منهاء ثمانية شخوص مخديداًء 
وانتماؤهم إلى الصحافة ربطهم بعالم السياسة الذى أثر عليهم 
خحسيعا . وإذا كان السارد الطاغى فى الرواية كلها يمثل 
الثتقف المهزوم الذى يعيش على هامش الأحداث ولا يشارك 


ان 


أحمد صبرة ااال موي01 


فيهاء فإن بقية الشخصيات ليست فى حال أفضل منه» 
والأدوار الإيجابية التى يمارسها بعضهم ليست إيجابية إلا 
على مستوى الشخص وطموحاته الخاصة؛ وهى إيجابية 
تصطدم مع عالم القيم الذى رسمه السارد فى الرواية؛ بحيث 
تعرض فى النص فى حالة إدانة ورفض» مثل موقف السارد مما 
يفعله يوسف من توثيق علاقته بالأمير» وموقف السارد من 
الأمير نفسه. 

بقيت ملاحظة أخيرة تتعلق بالشخصيتين الحقيقيتن 
فى الرواية» الممرضة الترويحة والصيخفى الأمريكى لد أراد 
المؤلف من خلالهما الإيهام بواقعية الرواية. ومما يؤكد هذا 
الإيهام تعمده إغفال اسم السارد كأنه يعيد تركيب ذاته مرة 
أخرى من خلال هذا السارد» وكأنه يقدم تاريخه الشخصى » 
خاصة أن مجالات عمل السارد واهتماماته لا تكاد نختلف 
كثيراً عن مجالات عمل المؤلف» لكن خلط المؤلف لما هو 
خيالى بما هو واقعى هو شكل من أشكال التناص» يوثر فى 
الكيفية التى يتم بها تلقى النص والدخول فى عالمه. 


تشكيل الوظائف الحكائية : 

لعل فلاديمير بروب هر أول من لسه إلى أهمية درس 
الوظائف داخل الحكايات فى كتابه المهم (مورفولوجيا 
الحكاية الخرافية) » وهو يرى أن وظائف الشخصية الدراماتيكية 
تعتبر من الأجزاء الأساسية للحكاية؛ وهو يعرّف الوظيفة على 
أنها فعل شخصية تعرف من وجهة نظر أهميتها لمسيرة 
الفعل 9" , أما رولان بارت » فيعد أهم سن وضع مفاهيم 
التحليل البنيوى لموضوع الوظائف فى بحثه «التحليل البينرى 
للسرد). ويعتمد البحث هنا على النسى الذى وضعه بارت 

يقسم بارت الخطاب السردى إلى وحدات» ويرى أن 
الوحدة تتألف من كل مقطع من القصة يقدم نفسه كتعبير 
عن تعالق ماء إن ردخ كل وظيفة هى بذرتهاء وهو ما يتيح 
لها أن تبذر فى السرد عنصراً سينضج فيما بعد على الصعيد 
نقفسهة) أو بعيداً على صعيد يفن 


السردى لصن مؤلفاً من وظائف فقطء إذ كل شئ يدل عليه » 


وه 


وإن بدرجات مختلفة؛ وليست «سألة فن (من جانب السارد) 
وإنما هى مسألة بنية» فكل ما هو مشار إليه فى نظام الخطاب 
هو بالتحديد جدير بالذكرء وحتى عندما يظهر أن هناك جزئية 
غير دالة بما لا يقبل الجدل» ومتمردة على كل وظيفة» فإ 
الخطاب يظل بحاجة إليها من أجل استكمال المعنى نفسه لا 
هو مبهم أو غير مفيد فيه» فكل شئ فى السرد له معنى!؟"" . 

وقد قسم الوظائف إلى صنفين كبيرين: وظائف 
الوظائف الذى وضعه بروب» وأما الصنف الثانى فيشتمل 
على كل القرائن» ويعرف المرينة بأنها وحدة سردية غيل 
بهذا القدرأو ذاك ولكنه ضرورى مع ذلك لفهم معنى 
القصة: قرائن طباعية تتعلق بالشخصيات؛ معلومات متصلة 
العلاقة بين الوحدة والمتعالق معها علاقة توزيعية بل تصبح 
علاقة إدماجية. 

وفى ضوء هذا التحديد» فإن هناك بعض السرود تكرك 
شديدة الوظيفية مثل الخرافات الشعبية» وبالمقابل هناك بعض 
سرود أخرى تكون شديدة القرينية مثل الروايات السيكولوجية» 
ونحت هدين الصنفين يمكن يحخديد صنفين صغيرين من 
الوحدات السردية»؛ فالوظائف ليست كلها على درجة واحدة 
م الأهمية؛ فبعضها يكون مفاصل حقيقية للسرد؛ أو لشذرة 
منه» والبعض الآخر لا يفعل سوى أن يملأ الفضاء السردى 
الذى يفرق الوظائف المفصلية» ويسمى الأولى وظائف رئيسية 
أو «أنوية» والثانية بالوسائط . ولكى تكون وظيفة ما رئيسية 
يكفى أن يكون الفعل (الحكائى) الذى ترجع إليه يفستح 
(وييقى أو يغلق) خياراً منطقياً بالنسبة إلى باقى القصة؛ ومن 
الممكن أن توضع بين وظيفتين رئيسيتين إشارات مساعدة؛ 
تلك التى تتجمع حول هذه النواة» أو تلك؛ دون أن تغير 
طبيعة الاخخعيار. وهو يطلق على الوظائف الرئيسية بأنها 
لحظات مجازفة فى السردء أما الوسيطة فقد تكون لها وظيفية 
ضعيفة غير أنها ليست منعدمة بالمرة» فأن تكون وظيفتها 
حشوية نخالصة ‏ بالنسبة إلى نواتها - فذلك لن يقلل من 


جوانب من شعرية الرراية 
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مساهمتها فى اقتصاد الرسالة؛ والوظيفة توقظ باستمرار التوتر 
الدلالى للخطاب » وتخبرنا دون انقطاع أن هناك أو سيكون 
هناك معنى. فالوظيفة الثابتة للوسيطة هىء إذذ؛ على كل 
حال؛ وظيفة لغوية؛ إنها تحافظ على الاتصال بين السارد 
والمسرود له. لنقل إنه ليس بالإمكان حذف نواة دون تخريف 

- القصة؛ ولكن أيضاً ليس بالإمكان إلغاء وسيطة دون مخريف 
الخطاب. 


أما الصنف الثانى الكبير من الوحدات السردية 
(القرائن) أى الصنف الإدماجى؛ فالوحدات التى توجد 
عب ترط ينهاسنة منتركة فى لهالا بمكسها ل 
تكتمل إلا على مسترى ال يات أو |! لسرد. ويمكن أن 
نميز بين القرائن بمعناها الخاصء أى التى ميا عاي اع 
أو شعور أو جو أو مناخ أو على فلسفة؛ وبين المعلومات التى 
تستخدم لتحديد وتعيين 9 وحدات السردية فى الزمان والمكان» 
إن الأولى هى القرائن بينما الشانية هى الخبرات» والقرائن 
تستلزم نشاطاً تفسيرياً لفك رموزهاء بينما تقدم اتخبرات له 
معرفة جاهرة. 

إذنء فالأنوية والوسائط والقرائن وانخبرات هى العناصر 
الأربعة التى يمكن أن نوزع بينها وحدات المستوى الوظيفى. 
والوسائط والقرائن وانخبرات لها فى الواقع طابع مشترك؛ إنها 
توسعات بالنسبة إلى الأنوية» فالأنوية تشكل مجموعات 
محددة من العبارات القليلة العدد'''". 

فن اضوع المناهيتم السابقة لأصناف الرظائف يمكن 
التعامل مع وظائف (الحب فى المنفى) ؛ لكنه يجب تأكيد 
أن مثل هذه الوظائف هى صفات ملازمة للحكى؛ فلا 
حكى دون وظائفء لكن كثافة كل صنف رظيفى تتحدد 
تبعاً لنوعية الحكى والتجاهاته. وكما أشار بارت سابقأ؛ فإن 
بعض أنواع الحكى تكون شديدة الرظيفية مثل الخرانات 
الشعبية؛ وأخرى شديدة القرينية مثل الروايات السيكولوجية 
بجانب ذلك فإِن توزيع الأنوية خاصة لا يتم بشكل عشوائى 
داخل النص» بسبب علاقة التضامن التى تربط كل نواة 
بأخمرى؛ على حين أن الوسائط والقرائن والمخبرات تكون 


بمثابة توسعات للأنوية بتعبير بارت» هذه التوسعات قد ترتبط 


بالنواة 0 عديدة 
وه نشت تشتبك بتوسعات النواة التالية» وأول هذه العناصر هى 
الأنوية: 

أو كما يمكن تسميتها وظيفة رئيسية أو مفصلية؛ لأنه 
من حلال هذه الوظيفة يتحدد مسار الجرء العالى لى 
الحكاية؛ وتمتوى (الحب فى المنفى) من هذا المنظور على 
تسع عشرة وظيفة مفصلية (نواة) هى التالية: 


)١(‏ قرار السارد أن يذهب لحضور المؤتمر الصحفى. (ص 
4 

(1) قيام بريجيت بأعمال الترجمة داخل المؤتمر» والتباه 
السارد لجمالها (ص .)١4‏ 

(5) التقاء السارد وإبراهيم فى المؤتمر (ص .)5١‏ 

(؟) ذهاب السارد وإبراهيم إلى الممهى (ص ؟59). 

() نقبله لدعوة مولر الانضمام 1 لى مجلسهم فى المشهى 
(ص 47). 

.)95 ذهاب بريجيت معه لتوصيلها إلى منزلها (ص‎ )١( 

(0) ديد ميعاد مع برنار (ص 258. 

(6) لقاء يوسف (ص 2077 . 

(5)حديث التليفون مع ولديه (ص 84). 

(290) ما حدث فى لبنان «غزو إسرائيل للبنان عام 

.)١١7ص(‎ 7 

.)١١١ لقاء الممرضة النرويجية (ص‎ )١١( 

.)١47 لقاوه بالأمير حامد (ص‎ )١6( 

(17) بحنه عن حقيقة الأمير (ص .)١514‏ 

.)١5/8 إخبار يوسف بهذه الحقيقة (ص‎ )١4( 

.)١8/8 لقاء بريجيت بالأمير حامد (ص‎ )١5( 


)١1١(‏ إخبار يوسف للأمير بما يعرفه الارد عنه 


[ذن 


متمد صبرة 


)١0(‏ فصله من عمله (ص 175؟). 
(1) فصل بريجيت من عملها ( ص25717. 
(19) رفض الأمير لقاء السارد (ص 2515. 

ف غيل هذه الوظائف المفصلية (الأنوية» سنجد أن 
ذهاب السارد إلى المؤتمر الصحفى هو الذى جعله يلتفت إلى 
بريجيت أولأء ثم يتعرف عليه إبراهيم بعد ذلك. وذهابه مع 
إبراهيم يم إلى المقهى كان سبباً فى لقائه الثانى يبريجيت ومولرء 
0 ف 
يجعله يقوم بتوصيل بريجيت إلى منزلهاء وصعوده معها إلى 
شقتهاء وقد كان ن هذا سبباً فى تطور العلاقة بينهما إلى حالة 
حب خاص وشديد؛ ورغبة إبراهيم فى التعرف إلى صحفبى 
البلد جعلت السارد يحدد موعداً مع برنار ؛ وبرنار هذا كان 
سبباً فى لقاء السارد بيوسف» ويوسف هو الذى دبر لقاءه مع 
الأمير حامد » وقد دفعه فضوله للبحث عن حقيقة هذا الامير» 


0 


وقيامه بإخبار يوسف بهذه الحقيقة» ثم إخبار يوسف للامير 
بما يعرفه السارد عنه» والكراهية المنبادلة بين الأمير حامد 
وبزينجيت من لقائهما الوحيدء كل هذا دفع الأمير إلى التأثير 
على صحيفة السارد بالقاهرة؛ والشركة السياحية التى تعمل 
بها بريجيت كى يفصلا من عملهما عملهماء لم تكون النهاية. 

هذا هر المسا, ر العام لنظام , الحكى 1 و«المبنى الحكاتن 
فى (الحب فى المنفى) . . وبجوار ذلك يبدر بعضص الأنوية 0 
« الو ظائف المفصلية») مؤثراً بطريقة و و بأخرى على هذا النظام » 
فحذديثه التليفونى مع ولديه كانت له تأثيرات جانبية؛ وكذلك 
غرزر! سرائيل للبنان كان سبباً فى دفع الأحداث فى الجاه 
بحي لك الأغاد لشت للحكاية يسير كما اتضح فى 


الفقر: ة السابقة. 


ولم تتوزع الوظائف المفصلية فى هذا الايجاه الرئيسى 
عشرئياء بل كان هناك نظام يربط بينها؛ فعالم السارد 
الواضح بدأت ملامحه تتحدد مكانيا فى المؤتمر والمقفهى 
وشقة بريجيت وشوارع امديمة فم دا هذا العالم يضيق 
أو تتحدد ملامح الشخوص النفسية المؤثرة فيه ثم عاق اك 
بدخحول الأمير حامد طرفا فيه» وأخيراً أوصله هذا العالم إلى 
الهاوية؛ ويمكن تخطيطه كالتالى: 


2 


() هذ العالم الذى يضيق على السارد كلما خطا فى 
انمه الأمير ضاق أيضا على السارد وبريجيت فتحطمت 
علانتهما وانتهى بهما الأمر فى النهاية إلى الرحيل» وهو 


2 


2-2 


8 


(ب) ومن مقارنة التخطيطين يشضح أنهما يبدأن من 
النقطة نفسها الذهاب إلى المؤتمر ثم يسيران معا حتى يتقبل 
السارد دعوة مولر» ثم يفترق المساران ويأخذ كل تخطيط 


ولللاحظة ة أن 1 الساين ل بنع تير أحدهما ا 
بل ثم على هيكه انفجار ضخمء دمر العلاقة بين السارد 
وبريجيت فى لحظات. 
ملاحظة أخرى نخص المساأ ر الشانى؛ وهر أنه بدء) من 
صعرد السارد إلى شقة بريجيت؛ لانلمح أنوبة بارزة» مثلما 
نلمحها ل المسار الأول» بل جد حالة تت تتراكم فيها الأحداث 
الصغيرة ولقاءات البوح المتبادل بين الطرفين لتشكل فى 
النهاية حالة حب من نوع شديد وخاص. 
أما بقينة الشاسر الوظينقية :فيد تتمحزز حول الآنوية 
و توسع منهاء وتضيف ظلالا عليها تحدد بها طبيعة الحكى 
وترعه. لكن» قبل عُليل فقرة م الرواية ؛ يجب الإقرار بأن 
التميز الذى ينضح فى الآنوية لا نجد .مشيلا له فى الوسائط 
والقرائن واغخبرات) فقد جد وحدة سردية يمك ان تصنف على 
0 ال 
بعل 0 قد ورضعوا 2008 0006 
كمنصة وخلفها ثلاثة مقاعد؛ وصفوا فى القاعة 
حوالى ثلالين مقعداء وإن لم يكن هناك غير ستة 
ار سبقعة من الصحفيين جلسوا متنائرين 


وصامتين؛ ربما جاءوا مثلى لأنهم لم يجدوا شيكاً 


آخر يفعلونه؛ ومن كنت تريده أن يأتى ؟ من يههتم 
الآن هنا أو فى أى مكان آخمر؟ من يعنيه مود 
تعمّده لجنة اسمها لجنة الأطباء الدولية لحقوق 
الإنسان عن انتهاكات الحموق فى شيلى0"'. 
إن دخول قاعة الفندق يمثل التجلى المادى للقرار الذى 
اتخذه من قبل وهو حضور المؤتمر الذى يمثل النواة الرئيسية 
ى الرواية» تأنى بعد ذلك بضع جمل تمثل نوعا من التوسع 
فى النواة الرئيسية يصف فيها السارد جو المؤتمر؛ فالمناضد قد 
وضعت وخلفها الكراسى» والقاعة قد صفوا فيها ثلاثين 
مقعدأ ولا يوجد فى القاعة غير ستة أو سبعة من الصحفيين» 
لكن وصف السارد طبيعة جلوس هؤلاء الصحفيين وتخميناته 
حولهم يتعدى كونه وسيطة للنواة الرئيسية إلا أنه يمثل قرينة 


جوانب من شعرية الرواية 


متناثرين وصامتين؛ وربما جاءوا مثل السارد لأنهم لم يجدرا 

يحاول السارد من خلال جمل الاستشهاد الأخيرة أن يضفى 

جوأ من الكابة والملل واللامبالاة على هذا المؤتمر» بل على 

موضوع المؤتمر نفسه؛ وهو جو استطاع تعميقه فى خلال 

الرواية كلها. ويكفى استكمال الفقرة السابقة لتأكيد هذا 

الجو الذى أراده السارد لروايته : 
اقيق راق قوف ؟ إكوى داعي وه 
الارتياع عندما ذبحوا الألاف فى استاد العاصمة 
هناك ؟ انتتهى زمن ذرف الدموع على الليندى 
بعد أن قتله العسكره قتلوه بعد عبد الناصر 
بعشللات سنوات» حاربوا عبد الناصر بقولهم 
ديكتاتورء فلماذ الليندى الذى جاءت به 
الاتخابات؟ الذئب قال للحمل: إن لم تكن 
عكرت الماء لانك ديكتاتور» فقد عكرتها لانك 
ديمقراطى: أنت مأكول مأكول على أى 
حال”"" , 

الإدارك الروائى: 


يقصد بالإدراك الروائى الكيفية التى تتجلى فيها صورة 


١‏ العالم - من فيه وما فيه ب داخل النص» وهو من هذه الزاوية 


يتشابك مع وضعية ار داخل سردهء وكذا وضعية بقية 
الشخصيات. وقد المح بعض النقاد السابقين إلى هذا الموضوع 

حين مخخدئوا عن وجهة النظر فى الرواية؛ وحين أشاروا إلى 
السارد حين يكون متعاليا على سرده؛ أو معه؛ أو خلفه””) 
لكن هناك جوانب أخرى لم نعرض فى صورة مرضية حتى 
الآن. فالعالم يتجلى لكل شخص فى صورة مختلفة عن 
تجليه لشخص أخرء فما الذى يختلف فى هذه الصورة؟ وما 
وسائل إدراكها؟ إن وسائل الإدراك بطبيعتها محايدة رهى 


الحواس الإحدى عشرة!؛"؛ وما يمكن أن يراه شخص 


موضوعيا فى العالم يراه مثله الآخحرون» لككن جزئيات الرؤية 
لدى كل فرد حين تتجمع فإنها تشكل صورة للعالم تختلن 
عن غيرها من الصور التى جمعت للآأخرين؛ ويكمن 
الاختلاف هنا فى التفسيرء فالتفسير هو الذى يعطى للحادثة 


زعت 


الواحدة زوايا رذية متعذدة» ومن ثم إدراك يختلف فى طبيعته 
عن إدراك الآخرين» ويعتمد التفسير على جملة عوامل هى 
ذلك النضج العقلى: 

فإدراك ال ا 0 إدراك زاللاالكمارة وماج 
صورهة : للعالة من خلال الحادثة التى تروف نتفق م الصسورة 
المطبوعة فى ذهن الطفل» من ناحية أخرى؛ فإن الكبار غير 
الناضجين عقليا لهم إدراك للعالم يختلف عن إدراك الأطفال 
وكذلك يختلف ع إدراك الكبار الناضجين» وقليلة هى 
الأعمال الفنية التى حكيت من وجهة نظر شخص غبى 22 
فهى حتاج إلى قدرة عالية على الخيال والتقمص. من ناحية 
أخرئ فإن بعض المؤلفين يتميزون بنضج عقلى عال فى تفسير 
العالم داحل الرواية» وهر من هذه الزاوية يعطى لأعمالهم 
تفرد! ولعل هذا يعد أحد محكات التمايز بين الروائيين. 


(5) تأثير الحالة النفسية: 
تقدم الروايات العالم أحيانا فى صورة كثيبة أو مبهجة؛ 
فى صورة مسطحة أو عميقة؛ فى صورة مخيفة أو آمنة. كل 
هذا يعتمد على حالة له السارد النفسية فى بعض الأحيان .ولا 
يمكن القول إن العالم فى أثناء ذلك يبدو محايداء فما يراه 
السارد هو صورته الخاصة للعالم التى قد يختلف فيها مع 
بقية الشخصيات أو مع قارئ النص» فالإسكندرية مثلا التى 
قدمها لورانس داريل فى (رباعيات الإسكندرية) خاصة فى 
جزئها الاول» ا ا 
السودارى!” ', وقد حاول بعض الروائيين كسر الصورة 
اللاحيادية للعالم فى الرواية؛ وقدموا نظريا صورة للعالم مر 
الخارج» ضورة محابدة مثلها فل الآنٍ 
روايقه (غيرة)7""؛ لكن مثل هذه الكتابات م 
حاجة إلى تراكم أكثر كى يتم الحكم لها أو عليها 


(5) الكم المعرفى: 

هناك أحداث وأشياء فى الرواية يكون القارئ أكثر علما 
بها من الساردء خاصة ما يتصل منها بالعالم الواقعى لاعالم 
الرواية. فى ظل هذا التفاوت بين إدراك القارئ والسارد تكون 


روب جرنيه فى 


امن 


صورة العالم لدى السارد مختلفة؛ من ذلك رواية (مدن 
الملم) لعبد الرحمن منيف فى جزئها الأول (التيه). فما كان 
يقوم به الأمريكيون فى أثناء بحشهم عن البترول فى الجزيرة 
العربية» والكيفية التى كانوا يعيشون بها بين البدو» كان 
السارد بفسره فى حدورد المعرفة التى حصلها من عالمه 
البدرى؛ على حين يبدو القارئ أكثر قدرة على فهم ما يفعله 
اميك 80 


(4) منظومة القيم: 

تؤثر القيم التى يؤمن بها السارد فى رؤيته للعالم 
والأشخاص من حوله؛ ويشكل التفاوت بين قيم السارد و 
العالم من حوله أخنة بور الصراع الأساسية لى الأعمال 
الروائية» وقد أنتج هذا التفاوت أعمالا روائية مهمة من مثل 
ما كتب حول (الرحلة إلى الغرب»”؟"؛ وما كتب فى ظل 
تغير أنظمة الحكم» وانتقالها من اليسار إلى اليمين؛ وتنتمى 
رواية (الحب فى المنفى) إلى هذا الجانب. 

هذه هى العوامل الأربعة التى يمكن من خلالها تفسير 
العالم» والتى يتشكل الإدرا باك الرواك ئى تبعا لهاء ولا يعمل كل 
منها حدر كمد انه عاملان أاوا أ أكم ر فى تشكيل ركية 
العالم» وقد يوجد عامل أقوى مم . ن الآأخر كما يوجد أيضا 

عام لل يؤثر فى آخر 2 اليكل هذا الأخير العالم ا يط بالمدرك. 

لكنء ما وسائل السارد لإبراز إدراكه الروائى للعالم؟ إن 
أهم هذه الوسائل سرده الخاص» ثم حواراته مع الآخرين»؛ 
ومونولوجاته الداخلية التى يلجأ إليها أحيانا. ويعد إدراك 
السارد د هو والمهيمن على الر واية» وبجواره توجد إدراكات 
الشخصيات الأخرى التى لاتبرز إلا من خلال الحوار» 
ويستخدمها السارد ليؤكد إدراكه أو ليعارضه. 

فى (الحب فى المنفى) يعرض السارد نفسه مراسلاً 
صحفيا لإحدى الصبحف الهاهرية فى مدينة اوروبية يرمز إليها 
بالحرف 39)؛ لا تهتم جريدته بما يرسله, ولا يهتم هو بأن 
يرسل لها مقالاته, وما يرسله لا ينشر » ولا يهتم هو بذلك. 
ومن خلال هذه العلاقة الخاصة بينه وبين جريدته تسرز حالة 
اللامبالاة الشديدة التى تتأكد خلال فصول الرواية. بعد ذلك 
من خلال إشاراته لكيفية تعرفه زوجه السابقة» والطريقة التى 


تع ا ا 


تزوجا بهاء نعرف أنه كان ذا مركز كبير فى صحيفته فى 
الستينيات؛ وأنه كان دائماً ‏ بعد زواجه - خارج البيت»؛ إما 
فى الصحفية أو فى الا تماد الاشتراكى. والإشارة الآخيرة تلفى 
ضوءًا على طبيعة المعتقدات التى كان يؤمن بها. رحبن 
ذهب لحضور مؤتمر عن انتهاكات الحقوق فى شيلى كشف 
لنا أنه لم يذهب إلا لأنه لم يجد شيئا آخر يفعله؛ فقد انتتهى 
زمن الاهتمام بمئل هذه الاشياء: ولد إشارة إلى الليددى 
وإشارة أخمرى إلى عبد الناصرء وتتنضح من خلال هاتين 
الإإشا نين فك الكاتت الاشترا اكية» يتضح أيضا من 0-3 
ر يول : ف 
هيم أنه ظل وفيا لعبد الناصر بعد 


حواراته مع صديقه إبراهيم 


واه اى وفيا 1 للاشت!؟ كية؛ وأنه لفك 


عنه كتاباء حتى إن 


الناس فى مصر اطلقرا عليه أرمنة المرحوه! والمرحوم هنا هر 


1 2 3 . 
جمال عبد الناصرء واب وفاءة للمرحوم هو الذى سبب له 


7 
المناعب»ء وانتهى به المضاف مراسل لجريدته» لا يهتم به احد. 


سس خلال الإشارات الزمنية فى الرواية , وبعضص الاحداث 


1 
الحقيقية الت عرص لها السارد؛ نعرف اك زمزن الرواية 


2 1 م3١‏ | أ إل 

مرجعى هوعام م ٠‏ وتتدخل هنا عر مل حر ج النص » 
7 

وعرام م. داخخله 0 السافط بين افكار الحارد وقيمه التى 


. 0 
3 ١ 0 1 - 0 1 ا‎ 

ا رك ١‏ 0 ا ١‏ 1 
دك بأمن بهاء وتوفخار رفيم لعالم خميت بده ما عوامل 


6“ ع 
21 5 وه المارء* مالتطم. الذى ا انضمة 
جارج انض فهى معرفه الشارئ بالتصرر الذى طرا على انضمه 
الحكم العربية من الستينيات حتى الثمائينيات خاصة فى 


ٍ ا ا 3 أ 
عرامل داخل النعم ن فهى سلوك ك بعضص سحخصيات 


مص ءأما 
#2 


/ 
ف 


لرواية الدى ينتمى | 
54 السارد ١‏ 0 تي 


مها عام 0١85‏ 54 والذى يتعارض 


حامد. وعند يوسفء وعند الأميز الآخر الذى ظهر فى أثناء 
الرواية وتابعة المصرى له هؤلاء قدمهم السارد على 
أنهم أبطال العالم الجديد والممثلون الحقيقيون لقيمه؛ على 
الرغم من إشارات الإدانة التى كانت آند عنه أحياناء وهؤلاء 
كانوا يفون أمام أفكار الماضى وقيمه معلنين رفضهم لها. 
أما السارد فإنه لا ينتمى إلى هؤلاء كما أن أفكاره الاشتراكية 
فى الوقت نفسه بدأت تتضعضع» ولذلك فإد أزمة السارد 
الكبرى ليست فى تمسكه بأفكار الستينيات الاشتراكية؛ بل 
فى عدم تمسكه بها دون أن تكون هناك أفكار وقيم بديلة. 
إنه يتف فى مكان وسطء لا يدعى انقماءه إلى أى جانب» 


جوانب من شعرية الرواية 


حتى هذا الوسط زلقء هلامى؛ ليست به أفكار ولا قم 
واضحة؛ لذلك أرصله إلى حالة من الهروب؛ تلت فى حبه 
لبريجيت؛ على النقيض من ذلك إبراهيم؛ الذى ظل أمينا 
للفكر اليسارى» يدافع عنه ويجادل فيه؛ ويبدو من خلال 
حوارانه أكثر إيجابية؛ وأكثر سلامة نفسية. 

يم التى يؤمن بها السارد مع 
العالم انمحيط به دفعه إلى حالة اللامبالاة والملل والهروب 
والسلبية؛ رشكل ذلك حوله عالما غريبا معادياء ولذلك جد 
واية إلى عدم وجود أصدقاء للسارد فى المدينة 


إذن) تعاض ميظوية االقليخ 


إشا رات فى الر 
والدائرة الضيقة ين لخيط به تؤمن بالفكر قتسف كنال 
0 
الهروب اق فيها. 

يعتمد السارد؛ إذن» فى تشكيل العالى م١‏ ن حوله على 
عاملين من عوامل الإد راك؛ هما تعارض منظرمة القبوة ودين 
الحالة النفسية بحيث يؤثراك بشكا ل متتابع على جو الرراية 


ويعطيانها هذا المذاق. 


هن الرواد: 
| 


الرمن هري أحد العداصر بيه الغائية لى التحليل البسة ف 
: 


العربى : #السييت أله عنصر يصعب الإمسا 


اك به مثل بقية 
العناصرء وقد نون الزمن فى الرواية من كونه خلفية جرى 
أمامها الأحداث فى الرواية القديمة إلى أن أصبح كما يفول 
بعض النقادا'*2 هو الشخصية الرئيسية فى الرواية المعاصاة» 
وقد فرض ذلك قدرا من الامعمامء بدا ألا فى حقل 
اللسانيات» ثم ول بعد ذلك إلى مجال تقد الرواية» وأكثر 

الذين اهتموا بذلك هر اي الذى لاحظ أن الحكاية 

فى الرواية لاتحكى كما هى فى الواقع؛ أو لا تحكى بشكل 
يربط الأحداث بمسبباتهاء وقد ميز تبعا لذلك بين ما سماه 
المخن الحكائى: وهو مجموعة الأحداث المتصلة فيما بينها 
والتى يقع إخخبارنا بها خلال العمل ؛ والمبنى الحكائى» رهر 
يتكون من الأحداث نفسهاء لكنه يراعى نظام ظهورها فى 
العمز كح راع اها كعات معاردات لبي 141010 
ولعل التمييز بين الاثنين يعود إلى الكيفية الى يظهر به 
الزمن فى كل فالمتن الحكائى يظهر كمجموعة من الحو 


/ع6 


ال ات ل ا ا ا يي 


المتتابعة بحسب السبب والنتيجة؛: كما يتجلى المبنى الحكائى 
أيضا كمجميعة من الحوافز حسب التتابع الذى يفرضه 
العمل» وانطلاقا من نوعية هذه العلاقة يمكن للكاتب أن 
يقدم لنا أشكالا متعددة للتجلى الزمنى كما يظهر من خلال 
المبنى الحكائى”؟' , 

هناك أيضا تمييز لتوماشفسكى بين زمن المتن الحكائى 
وزمن الحكى ؛ فالأول يقصد به افتراض كون الاحداث 
المعروضة قد وقعت فى مدة الحكى؛ أما زمن الحكى فيرى 
فيه الوقت الضرورى لقراءة العمل أو مدة عرضه'”؟" . 

وبعرض آلان روب جربيه لهذا الموضوع من زاوية أخرى 
فى تعليقه على فيلم من تأليفه وهو :العام الماضى فى 
مارينباد؛ . إن زمن العمل المحدث ليس بأى حال ملخصا أو 
عجالة لزمن آخخر أكثر امتدادا وأكثر واقعية؛ وهو زمن الحادثة 
أر الحكاية المعروضة أو المقصوصة:؛ على العكس» ففى العمل 
الحديث مجد تطابقا مطلقا بين الزمئين. إن كل حكاية 
مارينباد لا اتحدث فى سنتين ولا فى ثلاثة أيام» إنما فى 
ساعة ونصف ساعة بالضبط» وفى نهاية الفيلم عندما يلتقى 
البطل البطلة ليسيرا معاء فذلك يمدو كأن هذه السيدة قد 
وافقت على أنه كان بينهما شى: ما فى العام الماضى فى 
مارينباد» ولكننا نحن المتفرجين نفهم أننا كنا هذا العام 
الماضى طيلة العرض وأننا كنا فى مارينباد. إن قصة الحب 
هذه التى يقصها علينا الفيلم» كأنها شىء حدث فى 
الممضى؛ هى فى الحقيقة تدور أمام أعيننا هنا والآنء ولا 
تقص علينا (؟؟. وهو يرى أن العمل ليس شاهدا على راقع 
خا رجى وإنما هو واقع 1160 

وبعارضه ميشيل بوتور فى هذا الرأى حين يقسم زمن 
الرواية إلى ثلاثة أزمنة: زمن الكتابة وزمن المغامرة وزمن 
الكاتب» وكثيرا ما ينعكس زمن الكتابة على زمن المغامرة 
بواسطة زمن الكاتب؛ وهكذا يقدم لنا الكاتب «الروائى» 
خلاصة قصة نقرؤها فى دقيقتين أو فى ساعة وتكون أحدالها 
جرت خلال يومين أو أكثر للقيام بهاء أو خلاصة لحوادث 
تمتد على مدى سنتين؛ أو عكس هذا تماما' ''. 

ويفرق نودوروف بين زمن القصة وزمن الخطاب» أو بتعبير 
توماشفكى بين زمن المتن الحكائى وزمن المبنى الحكائى ؛ 


ليك 


فيرى أن زمن الخطاب هو بمعنى من المعانى زمن خطى» فى 
حين أن زمن القصة هو زمن متعدد الأبعاد» ففى القصة 
يمكن لأحداث كثيرة أن يجرى فى أنء لكن الخطاب ملزم 
أن يرتبها ترتيبا متتاليا يأنى الواحد منها بعد الآخر"؟' . 
فإن الروائى بلجأ إلى تشويه الزمن باستخدام الإرجاعات الزمنية 
والاستباقات» والإرجاعات تعنى استرجاع حدث سابق عن 
الحدث الذى يحكى”8؟؟. وينقسم إلى: إرجاع داخلى حين 
لا يتجاوز الحدث المحكى الثانى الحدث الأول كأن يحكى 
الحدث الأول» وتنقسم الاستباقات التقسيم نفسه. 

هناك أيضا مفاهيم تتعلق بتسارع الزمن وتباطئه فى المبنى 
فالتلخيص يكرذن فيه زمن الحكى أقل من زمن القصة؛ 
والوقف يكون فيه زمن الحكى أكبر من زمن القصةء 
والحذف هو الانتقالات الزمنية بين مشاهد المتن الحكائى»؛ 
وأما المشهد فيتعادل فيه زمن الحكى مع زمن القصة ويكون 
ذلك فى الحوارات. 

هناك أخيراء على المستوى الكلى للعمل» ما يمكن 
تسميته الأزمنة الداخلية والأزمنة الخارجية؛ فالداخلية هى 
زمن القصة وزمن المبرة وزمن القراءة» والخارجية هى زمن 
الكاتب وزمن المارئ والرمن الشاريخى وهناك علاقةجدلية 
تربط هذه الأزمنة معا بحيث يؤثر أحدها نى الأخر» وهذه 
العلاقة تعطى العمل طابعا خاصا على مسثرق البناء» وعلى 
مسترق التلقى. 
المؤجل ؛ وهو أن يبدأ السارد الأحداث فى تطورها المتنامى» ولا 
يخبرنا عن الشخصيات إلا من خلال التطورثة؟». فقد بدأ 
الرواية من نقطة مكاشفته لنفسه بحب بريجيت» ثم استمر 
بعد ذلك عن طريق الإرجاعات فى حكاية الأحداث منذ 
البداية إلى أن وصل مرة أخرى إلى النقطة الأولى فى 
منتصف الرواية تقريبا ثم استمرت الأحداث بعد ذلك» 


ويمكن تصويره فى الشكل التالى: 


النصف الثانى 
حيث تمثل()) نقطة البداية والدائرة الأحداث فى 
تناميهاء وعودتها مرة أخرى إلى (أ) والخط المستقيم بقية 


أحداث الرواية. 
يستغرق زمن السرد أشهراً قليلةء يحتل اليوم الأول من 
هذه الأشهر أكفر من ثلاثة فصول من الرواية التى يبلغ 
نقمداينا ا شر إذا قبست عدد 
مجموع فصولها حد عشر فصلاء وإذ فيس 
الصفحات فإنه يحتل (0) صفحة من مجمر ّ صفحات 
الرواية الذى يبلغ (758) نبسبة 153.3 تقريبا. فى هذا اليو 
الأول تظهر أهم شخصيات الرواية : السارد؛ بريجيت ٠:‏ إبراهيم ؛ 
مولر: وهؤلاء ظهروا بشكل مباشرء كما ظهرت أيضا شادية 
ومنار بشكل غير مباشر على المقة الشخسمات الارلى» أما 
“أن 0 ها 1 26 1 / ١‏ 
بقية الشخصيات المهمة فقد ظهر اغلبها فى اليوم التالى » 
رهم يوسف و برنار وإيلين , وضهر الاكبر العبري على لساك 
يوسب . وإذا قسم زمن اسرد حسب فصول الرواية فإنه يظهر 


بوتعوان 


درل الثاى 
اليرء الأول | اليوم الأول | اليوء الأول| البرم الام 
١‏ ل 
+ألييم شاي 
السايم الغام التاسم 


مدة غير الرمن يتهدم أياء قليلة | 

محددة | أياماً قليلة ا 

ومكانياء فإن كل أحداث الرراية تدور فى مدينة واحدة» 
على الرغم من تأثير بعض الأحداث الخارجة عن النص مثل 
اجتياح إسرائيل للبنان عام 1587 . 

أما بنية الزمن فى كل فصل فإنها تظهر على النحو 
العالى 

فى بنية الأول تتتابع الأحداث كما يلى: 

)١(‏ يكاشف السارد بريجيت - دون أن يسميها ‏ بحبه. 


(0) قراره بالذهاب إلى المؤتمر. 


غابات المدينة . 

ول رحلة له مع كار (زرححه الأولى إلى 
بلغاريا) . الغابة التى يسير فيها تستدعى هذه الرحلة . 

(10) يعود مرة أخرى إلى لحظته الحاضرة. 

(6) يتذكر كيف بدأ تعارفه بمنار» وكيف تطورت علاقته 
بها إلى أن انتتهت بالزواج وإيتجاب الطفلين» ثم 
الخلافات بينهما. 

(4) يعود إلى لحظته الحاضرة؛ ويدخل قاعة المؤتمر. 

)06 وتستمر بقية أحداث الفصل فى خط زمنى مستميم» 
حيث يروى وقائع المؤتمر بالتفصيل. 


وبئية الزمن فى الفصل تبدو فى التخطيط التالى: 


والفصل الثانى تتابع الأحداث فيه كما يلى: 
)١(‏ يلتنى صديقه القديم إبراهيم عند مدخخل قاعة المؤتمر. 


)١(‏ يتبادلان احاديث ودية. 


(5) يتذكر تطور علاقته بإبراهيم قديما (والتذكر هنا لا يتم 
فى شكل مونولوج داخلى بل كأنه حديث إلى القارى» . 

() يعود إلى لحظته الحاضرة. 

(5) يستمر فى حديثه مع إبراهيم. 

(5) يتذكر خلافاته مع منار ويعرض فى أثناء ذلك طبيعة 
التغير السياسبى فى مصر بين عبد الناصر والسادات. 


9ه 


ألحمد ا 0 


(0) يعود إلى لحظته الحاضرة. 
٠‏ () يستمر فى مناقشاته مع إبراهيم. 
' (9) يتذكر علاقة إبراهيم بشادية والكيفية التى تطورت بها. 
)٠١(‏ يعود إلى لحظته الحاضرة 
)١١(‏ يستمر مع إبراهيم. 
)١١(‏ يتذكر أسباب طلاقه من منار. 


تقد ارم فى لو دم لسن الم 0 الم كرس ار 


بقبة فصول الرواية لا يكاد يختلف بناء الزن فيها عن 
بناء الزمن فى الفصلين الأوا ل والغانى» وهر كما نرى بناء 
تقليدى لاتمثل فيه الإرجاعات الزمنية بنوعيها أية تشوهات 


زمنية » مثلما يحدث فى شكل أكثر تعقيدا فى بعض الروايات 
الحديدة ويستخدام السارد الإرجاح الزمنى الإضاءة الجلة 


الآنى وتتجذيره أو لكشة جراني حلفي و الكتضفيية 
الحاضرة:» ويتم الإرجاح - غالبا فى شكل مونولوج داخلى» 


وأحياناً فى شكل سرد مباشرء وفى بعض الأحيان يتم ذلك 
ص حلال الحوار مثلما حدث مع بريجبت حين قصت 
كانه مع زرييها إلى الناروا8. 

هذا العرض يبين أن 0 المتن الحكائى لرواية 
(الحب فى المنفى) «المبنى الحكائى لها فروق قليلة؛ فمسار 
الأحداث الرئيسية فى كلى يكاد يتطابق» لا تؤثر عليه مثل 
هذه الإرجاعات التى تمثل تعليقات متنائرة على الأحداث 
والشخصيات, ولعل الفارق الرئيسى يتمثل فى النقطة التى 
بدأ بينا السارد روايته» فيما غير ذلك تسير الاحداث فى خط 
زمنى مستقيم حتى النهاية. 

فى ليل كل فصل على حدة من زارية: التنلخيص 
والوقفث والشيند واتعاد قيةو تعيف ودر المتسا ره بالرفيق از 

بِقؤه من خلال هذه التقنيات» جد فصول الرواية تتفاوت 
ا هذه التقينات عليها دون غيرها. فالفصل 
الأول يسيطر عليه التلخيص وفيه يختصر السارد أحداثًا كثيرة 


فى حيز زمنى قليل؛ والمصل الثانى يتعادل فيه استخدام 


السارد التلخيص والمشهد فى شكل متبادل» ويستغرق الفصل 
الثالث مشهدين كبيرين تتخلله بضع وقفات وتلخيص واحد 
ويلجأ إليهما السارد لإضاءة بعض جوانب الحوار وتستغرق 
المشاهد أكبر حيز فى الفصل الرابع مع تلخيصين وأربع 
وقفات؛ والفصل الخامس تسيطر عليه المشاهد تماما وكذلك 
الفصل السادس» أما السابع فتسبطر عليه التلخيصات. والثامن 
والتاسع تسيطر عليها المشاهد تماماء وتتعادل المشاهد 
والتلخيصات فى الفصلين العاشر والحادى غشرء وكما رأينا 
فإن نسبة السيطرة كما يلى: 


مشاهد سنة فصول 4 5-4-8 


تلخيص فصلاكت ١-لا‏ 
مشترك ثلاثة فصول #5 ١١-1٠١‏ 
أى أن أكثر من نصف الرواية له طابع المشهد الحوارى» 
على جحس تمل التلخيصات» ولا تستحوذ إلا على فصلين من 
فصول الرواية» رهما الفصل الارل الذى يعرض فيه السيانة 
تاريخه الشخصى والفصل السابع الذى كان محوره دخول 
إسرائيل لبنان عام ل وأما الوقفات فإنها قليلة ويلجأ 
إليها السارد أحيانا خاصة فى فصول الرواية الأولى. 
وهاك مقطع حكائى يمثل كل مشهوم: 
أولا المشهد: 
وكان 2 لر يكلمها وفتها بالألمانية إل لتى أفهم منها 
بعض العبارات واستطعت أن أميز منها قوله: 0 
هرو عقاب 5 ليبن هذا جدينا يا بريجيت . 
اه إبراهيم نحوها وقال بلهجة حميمة كأنه 
يعرفها من زمن طوبل على طريقة الصحفيين 
حين يحاولود إغراء الآخرين بالحديث : بريجيت 
أنت ألمانية أو أسبانية؟ فردت : لا هذه ولا تلك. 
أنا نمساوية . قال إبراهيم : ولكن واضح انك 
تجيدين الأسبانية تماما. كان بيدرويتكلم أحيانا 
بسرعة شديدذة؛ وبصوت حافت فى معظم 
تدلقت الأسباية؟ افق الجامعنة ثم سكنت 


ل م ل روي وج ين جوانب من شعرية الرواية 


قليلا وقالت: وهى أيضا لغة زوجى. خبل إلى أن 
صوتها تغير قليلا وهس تقول ذلك؛ وخيل إلى 
فنا أن لاحظت زعا من الدهشة فى وجه 
إبراهيم حين تكلمت عن زوجهاء ولكنه واصل 
بلهجته العادية وزوجك أشيائق أو من أمريكا 
اللاتينية ؟ 

رنت فى صوتها نبرة من التحدى لم اعرف 
سببهاء ورهى تخاطب إبراهيم : - لا من أسبانيا ولا 
من أمريكا اللاتينية هرو أفريقى من قارنكم سس 
غينيا الاستوائية. سألها إبراهيم: وهم يتكلمون 
الأسبانية هناك ؟ وكنت أعرف أنه يسأل مجرد أن 
يقول شيئا. ولكن بريجيت ردت والتونر يزداد فى 
صرتها: أنت صحفى؛ ومن أفريقياء ولا تعرف إن 
كانوا يتكلمون الأسبانية هناك أم لا؟ 

ثم تراجعت على الفور وقالت: أنا أسفة:؛ لم 
8 0 1 0 1 
أقصد ما قلت؛ هو بلد صغير على أى حال» ولم 
أقابل كر هن الناس يعرفوك شكا عنه . 


اع 1 001 :4 

تدخلت سى الحوار لكى انقد إبراهيم الدذى 
احتقن وجهه وقلت: إذن حدئينا أنت عن هذا 
البلد» أعترف أننى أيضا لا أعرف شيئا عن غمينيا 
الاستوائية: هل ذهبت إلى هناك؟ قطبت جبينهاء 
وبدا عليها التردد لحظة قفصيرة ولكنها تغلبت 
على ذلك التردد بسرعة واندفعت تقول: كت 


1 : 5 ع 4ه أء 1١‏ 
انوى الذهاب» ولكنى طلقت قبل إل اذهب 2 


يبدأ المشهد بتلخيص لحوار بالألمانية بين مولر وبريجيت. 
لا يفهم السارد منه إلا بضم جمل» يبدأ حوار بين أطراف 
ثلاثة: إبراهيم وبريجيت أرلاً» ثم السارد بعد ذلك؛ ما يمكن 
ملاحظته هناء وهو يمثل سمة عامة فى كل حوارات الرواية» 
أن السارد لا ينقل الحوار فقطء بل ينقل أيضا الانفعالات 
المصاحبة له؛ وهى انفعالات ظاهرة دون أن يحاول استبطان 
أسبابهاء كذلك ينقل أيضا إيقاع الحوار» مثلا رد بربحيت 
على سؤال إبراهيم «أين تعلمت الأسبانية؛ ؟ لم يكن دفعة 


واحدة: فى الجامعة وهى أيضا لغة زوجى. بل إن ردها جاء 
متقطعاء جزان فصل بينهما سكوت قليل. 

هذا السكوت الذى أعتبته جملة (وهى يفنا لغة زوجى» 
أراد به السارد الإيحاء بتردد بريجيت بين بوحها بهذه المعلومة 
أو عدم بوحهاء هذا التردد يعزى أن هناك شيفنا حول هذه 
المعلومة تريد إخفاءه» وهو ما صرحت به فى نهاية المكتهتد 
بأنها طلقت من زوجهاء كذلك ما سيعرف بعد ذلك من 
ظروف تعرفها على زوجهاء وما أحاط بعلاقتهما إلى ان 
انتهت بالطلاق. 


ثانيا: التلخيص 
حيرتنى معرفة ما يريده الأمير من بريجيت 
منى» وتذكرت أننى فى الفشرة الأخيرة كنت 
ألاحظ هنديا معينا يجلس فى المقهى حين ألتقى 
ببريجيت » وأننى كنت ألقاه أحيانا فى الطريق 
أمام البيت ولكنى لم أهتم بذلك قلت ريما هى 
مصادفة؛ من يهمه أن يراقبنا؟ وظللت أياما 
بعدها أيضا أحاول الاتصال بالأمير فى الرقم 
الذى حصلت عليه من بريجيتء ولكن ليندا 
هى التى كانت ترد على باستمرار لتقول إن 
سمرّه غير موجود. ولم أفلح أيضا فى الاتصال 
بيوسف لأرى إن كان يعرف أخباراً عن الأميره 
لم يكن موجودا بدوره فى أى وقتء وأخصيسرا 
ذهبت إلى المقهى» رغم أنى كنت أحاول ينب 
اللقاء مرة أخخرى بإيلين» رأيت برنار يجلس فى 
ركنة الممتادء واماية كرب اليزنا 10 


أ 


١ 
ب‎ 


يختصر السارد الزمن فى هذا المقطع بواسطة بعص 
التعبيرات مثل «وتذكرت أننى فى الفترة الأخيرة...؛: 
وكنت ألقَاه أحيانا..», «وظللت أياما...) مثل هذه التعبيرات 
كانت نقاط الارتكاز التى اعدمد عليها السارد فى الاننقال 
من حدث إلى أخخر ليختصر الأحداث؛ وليختار من بينها 
الأكثر ملاءمة لموضوعهء كما كانت كثرة الأفعال مؤشرا 
آخر على اختصار الزمن. 

هذا المقطع الحكائى الذى يمثل التلخيص هو سرد 
عادى؛ لكن ماذا عن المونولوج الداحلى الذى يتذكر فيه 


6 


)جملا 'صيرة ا ل ا 3000 


السارد أحداثا كثيرة وقعت قبل ذلك؟ هل يصدف على أنه 
تلخيص؟ إنه من هذه الزاوية يحتوى على زمنين : الأول زمن 
داخلى للأحداث المتذكرة» وقد يستد أياما أو سنواتء والثانى 
زمن خارجى للحظة التذكر نفسها ومداها داخل العمل 
نظر إلى محتوى الموضولوج فهو تلخيص» وإذا نظر 


ل إطاره الرمنى فهر وقفة 0 مشهد تبعًا لتحديدات السارد 
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ار وائى فإذا نظا 


الزمنية حورل ل المونولوج تقمية. 
ثالنا: الوقفة. 

ذم عدنا نلزم العمحمتت: راحت تدخحن» وجيل 
عينيها بين مو لر وإبراهيم جم المتيسمكين فى الحوار 
ير انذى بدا فى وجهها فى آخر 
ذلك المت اشع مع الفريد وإسانيز مازا زال 
باقيا فى ها ! لواسعتين 0 كاتك حدقتاها 
ال رقاواك تتح ركان بسرعة؛ وجفناها يختتجاك 
باستمهمم رار وهى اول أن تتغلب على هذا 


ولاحقت أن التعبير 


بالاستغراق 0000 :» وببسمة ثانية على 
كدي واكتشفت وأنا أنظر إليها عن قرب لأول 
مرة نااك بذ إل عد ما كاذ افيا 
طويلا وبارزا وفمها واسعا قليلاء ولكن كل شىء 
فى وجههايد و مع ذلك متناسقا وجميالا 
بجبيتها العريضة وشعرها الذهبى اللامع الكثيف 
الذى كان مفروقا فى منتصفه؛ وقد صنعت منه 
ضفيرة طويلة تلتف فى دائرة مستوية خلف 
رأسهاء ويبرز تمتها عنقها الأبيض العالى؛ 
واكتشفت وأنا أنطلع إليها أن ابتسامتها لم تكن 
مفتعلة مع ذلك» بل إِد وجهها بأسم بطبيعته) 
وحاولت أن أعرف من أين يأنى هذا الإحساس» 
ولكن 1 لم أستطع أن أحددا"* . 

مثل هذا الرصف نادر فى الرواية» ولم يتكرر بعد ذلك 
فى عرض السارد لبقية الشخصيات. . لاشك أن لبريجيت فى 
هذا المقام خصورصية:؛ فهى التى بدأ الراوية بإعلان حمه لهاء 
ثم عاد عن طريق ذاكرته إلى حكاية القصة منذ البداية؛ وهى 
التى ستتحتا ى مع السارة أكبر مساحة في الحكى. . من ناحية 


أخرى » و فمن البدهى أن إدرا اك السارد لجمال آء لبريجيت قد 


11 


أخذ مساحة زمنية أقل من وصفه لهذا الجمال؛ وإن كان 
يلاحظ على ١‏ لوصف فى المقطع السابق أنه العبس بالحركة 
فى بعض جوانبه: والحركة لا تكون إلا فى زمن» »من مثل 
وكانت حدقتاها الزرقاوان تتحركان بسرعة وجفناها 
يختلحان؛» « اول أن تتغلب على هذا بالاستغراق فى 
التدحين؟ . 

آخر جوانب الزمن هو ما يتتصل بالأزمنة امحيطة بالنص 
وهى: 

زمن القصة ١387‏ يتصل بالسارد. 
زمن الكتابة ١5‏ يتصل بالمؤلف 


زمن القراة م .... يتصل بالقار 7 


فكبن تتفاعل هذه الأزمنة الثلائة فيما بينها وتؤثر على 
النص نفسهء إن أكثر الأزمنة تأثيرا 
الذى بتخيف التفاعلاات الاخرى؛ ويحدد طبيعة المنتج عنهاء 
يليه فى التأثير زمن الكتابة» وهما معا يؤثران فى زمن القصة 
أراد المؤلن 

لنص » وهى قيم ارتبطت بالزمن وعبرت عنه) 
عن ابل شتراكى» وهذا واضح مند 


غلاف القصة حين وضع عليه أبياتا مود درويش 


خسرت حلما جميلاً/ خسرت لسع الزنابق/ وكا ليلى 
طويلاً/ على سياج الحدائق/ وما خسرت السبيا9..©. 


وكذلك صورة حنظلة لرسام الكاريكاتير الفلسطينى 
المبد ان » بكل ما ترمز إليه» وحاول أيضا إبراز 
الكيفية '! ب الأنظمة العربية استقلال قرارها 
وتبعيتها للغرب |! لذين هم أ ليسوا أصدقاء للعرب فى التحليل 
النهائى لفكر المؤلف. هذه اله لقيم التى لم يشأ المؤلف لف إخفاءها 
فى ثنايا العمل - بل ظهرت و 
أولا فى مواجهة القيم التى يعتنقها القارئ » فقد يقبلها قارئ 
قبولا حسنا إذا مثلت فكرة أو عبرت عن بعض جوانيئه ) وهر 
0 الكبير الذى قوبلت به فيٍ أوساط اليسار 
المصرىء حتى إنها وصفت بالرواية «الكاملة الا 1 
وقد ترفض تماما إذا تعارض مجال القيم بين الرواية والقارىء 
وقد يقف منها آخر موقف اللامبالاة. 


هنا هو زمن القارئ» فهر 


بشكل حيرىق» ومجال التاثير الكبير هر القيم التى 
بنها 32 خلال النى 


- : 5< 
وقل ا.اد إل يب 
و - 


إن التفاعل فى مجال القيم بين القارئ والنص يؤثر أيضا 
عل جوانب النص الجمالية؛ ونتيجة هذا التفاعل هى التى 
تحدد الكيفية التى يتلقى بها القارئ بقية الجوانب وشرح 
ذلك له مجاله الواسع فى نظرية التلقى. 

لم يلجأ بهاء طاهر, إذن؛ فى (الحب فى المنفى) إلى 
تقنيات الرواية الجديدة سواء فى نفتيت الزمن أو فى أسلوب 
السرد والعرضء أو البناء الوظائفى لنمبنى الحكائى: بل 


الهوامش : 


)١(‏ ليست هذه إشارة إلى حركة النقد الجديد فى فرنا التى تزعمها رولان 
بأرت. 

(؟) هذه القفزات النوعية التى حققها النفد لم تأت من خلال استقراء للرراية 
العربية؛ بل عن طريق الترجمة خاصة عن الفرنسية. 

(29 لعل إدوار الخراط هو اللموذج البارز لهذه القضية. 

(4) نشرنها دار الهلال فى المدد 555 من سلسلة روايات الهلال؛ يولير 
ه95١‏ 

(0) هذه المفاهيم عرض لها كمال أبو ديب فى, كتابه فى الشعرية الذى كان 
يطمح من خلاله أن يقدم بناء نقديا متكاملاً لهذا المصطلح ؛ لكن تركيز 
شراهده فى الشعر حصر مفاهيمه اللمدية؛ وريما لو تعامل مع التمرصض 
الروائية يمل هذا التركيز الذى نعامل به مع نصوص أدونيس لاكتشف أن 
النص الروائى يقدم جمالياته من خلال تقنيات تختلف فى بعض أنحائها 
عن تقنيات الشعرء وهذا يؤدى إلى اناع مفهوم الشعرية. 

(5) فولفجاج كايزير: من يحكى الرواية ؛ من كناب طرائق تحليل السرد 
الأدبى. منشورات امفاد كتاب المغرب. الطبعة الأولى. الرباط 215495 
ع 2117 

() صلاح نضلء شفرات النص» دار الفكر للدراسات والنشر والتوزيع القاهرة 
- باريس طبعة أولى 154.0, ص: ١477‏ وما بعدها. 

قت تزفيناكت تنودرروف ١مقرلات‏ المسرد الأدبى! ؛ سن كنات طرائق ليل 
السرد الأدبى .صلاة. 

(6) بهاء طاهر: احب فى المنفى . ص5. 

)٠١(‏ المصدر السابق: ص" ؟. 

0( المصدر نفسه: صلا . 

00100 نفسه: ص8/؟ - 45. 

)١(‏ تزفيتان تودوروف: نقد النقد؛ نرجمة سامى سويدان؛ منشررات مركز 
الإنماء القرمى؛ بيروت طبعة أولى: 1545, صثالا. 

. المرجم السابق: ص4/‎ )١4( 


(1) المرجع السابق: ص”6. 


جوانب من شعرية الرراية 


انتمى فى كل هذا إلى مرحلة ما قبل الرواية الجديدة 
وزالكحانة عل الترعينةة وغتين ةللقامى الأشكال؛ تبطة 
بالمغامرات الأدبية الجديدة. وقد استطاع بهاء طاهر تطوير 
أساليب السرد التقليدى فى بناء روايته فى هذا الشكل المحكم 
الذى عرض البحث لجوانب منه. وبقدرته وسيطرته على هذه 
الأساليب؛ استطاع بهاء طاهر فى (الحب فى المنفى) ؛ مثلما 
استطاع فى رواياته الأخر وقتصصه القصيرة؛ أن يكون صوتاً 
ميزً بين الروائيين العرب. 


015 رولاد بارت: موت المؤلف دنقد وحقيقة» ترجمة : منذر عياشى ١‏ دار 
الأرض للنشر والخدمات الإعلامية: الرياض ‏ السعودية؛ طبعة أولى: 
7 11اهاصض135., 
(1) المرجع السابق: ص4١‏ . 
)2 المرجع نفسه! ص١١‏ 
)١9(‏ هذا جانب من الجوانب؛ ولا شك أن ما قدمته البنيوية من إسهامات» 
وفلسفتها فى النظر إلى الإبداع تجعل دور المؤلف مقحماً على العمل. 
)٠١(‏ فولفجاخ كابزير: «من يحكى الرواية؛ من كتاب طرائق تخليل السرد 
الأدبى. ص:7١١.‏ 
(11) نزفيتان تودوروف: مقولات السرد الأدبى من كتاب «طرائق تخليل السرد 
الأدبى)؛ ص4” 
(2) المرجع السابق: ص68 . 
(35) المرجع نفسه: ص/؟ . 
(14) المرجع نفسه: ص44 . 
اليف المرجع تفسة: ص 5 
(5؟) محمد مصطفى بدرى : كولردج دار المعارن. سلسلة نوابغ الفكر 
الغربى ‏ القاهرة ١404‏ . يقول كولردج: (إننى أعتبر الخيال إِذن إما 
أرليا أو ثانوياء فالخبال الأولى هو فى رأبى القرة الحيوية أو الأولية التى 
ججعل الإدراك الإنسانى مكناء وهو تكرار فى العمل المتناهى لعملية 
الخلق الخالدة فى الأنا المطلق» أما الخيال الثانوى» فهو فى عرفى صدى 
للخيال الأولى: غير أنه يوجد مع الإرادة الواعية؛ وهو يشبه الخيال الأولى 
فى نوع الوظيفة التى يؤديها؛ ولكنه يختلف عنه فى الدرجة وفى طريقة 
نشاطهة؛ إنه يذيب وبلاشى ويحطم لكى يخلق من جديدء وحينما 3 
تتسنى له هذه العملية فإنه على الأقل يسعى إلى ليجاد الوحدة؛ وإلى 
تحويل الواقع إلى المثالء إنه فى جوهره حيوى؛ بينما الموضوعات التى 
يعمل بها (باعتبارها مرضوعات) فى جرهرها ثابئة لاحياة فيها؛» 
صكة١‏ _الاه١.‏ 
(70) فلا ديمير بروب: مورفولوجيا الحكاية الحرافية/ نرجمة وتقديم: أبو بكر 
أحمد باقادرء اعد عبد الرحيم نصر. . كتاب النادى الأدبى الشقانى 
بجدة 57؛ طبعة أولى: 1155ه/15485م: ص 756 . 


(58) رولان بارت: «التحليل البنيوى للسرد من كتاب طرائق تحليل السرد 
الأدبى؛ ص: 5 

453 إلى السائة دف 1 343 
ده لابق م 

(020) نقلا عن مقال راك تحليل البنيوى للسرد) ا مرجع السابق من ص4١‏ إلى 
سسة١.,‏ 

(1") بهاء طاهر: الحب فى المنفى صض؛ 0 

(؟") المرجع السابق: ص١١ ١١‏ 

(«*) عاض البحث لحانب من هذا الموضوع قبل ذلك. 
وي كن ويا 

غ”) راجع فى هذا الموضوع المعمقدء وفى تفصيل الحواس الإحدى عشرة 
كنات مدخل عله النفس ؛ تاليف: لندان. دافيدرف. ترجمة: سيد 
الصراب/ د. محمود عمرء دار ماكجروهيل للنشر ء ودار المريخ ؛ المملكة 
ألهربية السمعودية ؛ الرباض: مام سر ة14 وما بعدها. 

١د"‏ انظر على سبيل الثال المقطع الأول من رواية الصخب والعدف لوليم 

2 وه 39 7-1 مه 1 - 

فركدر الذى رواه بشحى ام الممتوه. ترجمة: جبرا إبراهيم جمرا. امؤسسة 
العربية للدراسات والنشر ببيروت» طعة ثالئة: 1487م كذلك فيلم 
«ى. ست جامب»؛ الذى عرض علو 1958, 

5" المقطع الأتى يعبر بشكل عمين عن تأثير الحالة النفسية على سارد 


رباعيات الإسكندرية؛ وكيف رأى المدينة من خلال هذه الحالة «شوارع 


ع 


مل قاقز ننه اأنىئاى ‏ امف نليية1 ين 
لجر + عائدة من خراض اتسمن ‏ ريير لمبليلة لحر ؛ ماميه عنى 
جلها يتنفس بعصها فى لم العض الآخرء وشرفات مققلة الابوات تفج 
معشك اك ولساء هامات امتلا شعرين بدماء البق » وحيطاد مقشورة تتحنى 
تكرئ إلى الشرق وإلى الغرب منحرفة عن مركز جاذييتها الحفيقى؛ 
شربط الذدي الاسود الذى بلصن ننه بعفاء الاطفال وعيوتهه يسابح 
رصة من الدباب السيفى فى كل مكان...) رباعيات الإسكندرية. 
جرستين - لورانم داريل » منشورات دار الطليعة لتلضاعة والبشين ترجمة: 
سلمى الخضراء الجيوسى » الصبعة الأولى اكقلاص؟"؟_. 
("2 تجرى أحداث الرواية فى مزرعة موز فى أفريقياء ويستغرق السارد معظم 
سفحات الرواية فى وضصفب الاشباء والاحداث فى مظهرها الخارحى 


'بد دون أن يلتبس هذا الوصف باى تالير نفسى. 


رأجع : روب جربيه «غيرة) ترجمة: سمير عزت نصار. دار النسر للنشر 
والتوزيع عمان ‏ الأردن» الطبعة الأولى 1944 ؛ وانظر مثلا ص75 التى 
تقدم نموذجا للسارد فى هده الروابة. 

(5) فى الفصول الأولى يتحدث السارد عن أحد أبطال الرواية الذين نعاونوا 
مع الأمريكيين. 
انظر مر 47 . رواية «مدث املح الغيه عبد الرحسن منيف؛ المؤسسة 
العربية لندراسات والنشر ‏ بيروت لبنان؛ الطبعة الثانية 15488 م. 

(:+) مئلاء عصفور من الشرق: ترفيق الحكبم/ قنديل أم هاشم: يحبى 
حتى/ موسم الهجرة إلى الشمال: الطيب صالح. 

(0) الان روب جرييه: نحر رراية جديدة ؛ ترجمة مصطفى إبرأهيم 
مصصفى» دار المعارف بمضصر بدرك تاريخ 2 ص4”١‏ 5 

(41) نشضرية ال منهج الشكلى: الشكلانيون الروس» ترجمة إبراهيم الخطيب» 

الشركة المغربية للناشرين؛ مؤمسة الأبحاث العربية 144857 ص18 ٠‏ 

(45) سعيد بتطين : تليل اخطاب الروائى؛ المركز الشقافى العربى» 

الدا, البيضاء المغرب :1583 ا ص١7‏ . 
ا 1ه واف 

(57) نشرية الهج الشكلى: ص 

40 نحو رداية حديدة: لكين 

(غ) ار حه السابق: ص5١‏ 

ل 0 بحرث فى الرواية الجديدة؛ نرجمة فريد أنطونييرس 
منشوراءت سويدات» بيروث ادل ص" ا 

(410) : نيقان تردوروف: «مشولات السرد الأدبى» من كاب طرائق تمليل 
السرد لأدبى .لدت 

40 تمليل اخخطاب الروانى؛ ص7" . 
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5 انمجن 
0 


(50) بياء طاه: الحب فى اللمنشى: ص ٠١7‏ وما بعدها. 


(0 1 


سابع :1 صم 
إح # ين 


الات ا 
سابل ص 81 د 


ان 


(4ه0) تاريخ نشر الرواية. 
ده ) كان هذا عنوان مقال على الراعى فى جريدة ١الأهرام»‏ فى شهسر 


5 5 
اسطمر عر الرواية. 
نا سا2 


00 ااا نك 


شخصيات غربية 
فى روايات عربية 


صلاح صالح* 


ااااالااالا 


العلاقة ببٍِ 0 والغرب » ببٍِ ن العرب وأوروباء استائرت 
بالمخاور الفاعلة لعدد بير كتير من الروايات !|١‏ 
العرب بالرواية1'؛ ضمن 0 ا 


لعربية؛ منذ بدء عهد 


لسرد القصصم ونوياتها | فى الكتب التراثية كقصص 
القران» والقصص م كد والتراجم ب 
والأخبا.””'؛ وحتى أيامنا المشرفة على نهايات القرن العشرين. 


قد توزعت الشخصيات الغر ربية فى الروايات العربية؛ على 
حتلاف تواريخ صدورها؛ بين مكاني' ن رئيسيين : الأول: أوروبا 
ات ال لتى دارت أحدائها فى بلداذ أوروبية (عصفار 


ف الشرق» لترفد ب الحكيم» (الحى اللاتينى) 0 دريس ؛ 


مجوسية) لعبد 0 حمن منيف. والشانى : البلدان العربية أو 


الشرقية (سباق المسافات الطويلة) لعبد الرحمن منيف» 


» جامعة تشرين » اللاذقية؛ سوريا. 


يا 


و(اللاز) للطاهر وطار و(مسك الغزال) لحنان الشيخ. وتنفرد 
(السفينة) لجبرا إبراهيم جبراء بعزل مكان اللقاء بين 
الشخصيات ١‏ نز أوروبا والوطن العربى» وجميع 
البلدان الأخرى: وتقيمه على سفينة فى البحر المتوسط» الذى 
يشكل ا مكانياً مزدوجاً؛ وربما زمانيا مزدوجاء للفصل 
روبا والعرب. وكأن (السفينة) رغم واقعيتها 

يق ؛ فى الحياة والتخييل الروائى؛ انعدام 


واللقاء 0-7 
الساملة إمكان اأعيد قن 
للمكان أو مكان مطلق»؛ مزدحم بالرموز والدلالاات. 

ولابد من الإشارة» فى هذا السياق» إلى وجود روايات 
عنربية كشي كثيرة» يحضم نا الغربيوك بأعداد كبيرة ومتنوعة ) 
5-1 (ججمة أغسطس) ا مزدحمة بمججموعات العمل ا وسية 
والسويدية» أو اتجموعات الكبيرة من جنود المستعمرين 0 فى 
الروايات التى تعرضت لمواضيع اليجابهة معهمء وهذا ما لن 


معنى بالغربى » من 


بستدعى الوقوف والدراسة» لأن البحث 


ا 
صلاح صالح لح لل ل ل ع بوت ا تح ل كل يس ب مم ا 00 


حيث هر شخصية روائية ؛ لها فعلها الخاصض وديناميتها 
الخاضة فى ممع النسيج 8 روائى. 


إل كنزة الروايات العربية المكتظة بمثل هذه الشخصيات 


بعل استقصاءها أذ صعبا وعديم | الفائدة» فالاستقصاء يمع 
خارج الحم ود النئ يستيدفها البحث» لانتساب الاستقصاء 
ل حقيل الفهرسة ة والإاحخصاء والتصانيف المعجمية؛ مع 

تأكيد عدم وجود ضير فى أن تستفيد البحوث هما لدى هذه 
الحقرل من , نط الاستضاءة امعرفية» المكتسية أحيانا ببعض 
الإيحاءات ذات الدلالة الخاصة كالإاحخصاءء ولكن ابتغاءها 
ل ل 8 
خاصا 1).: دلالة خاصة:؛ لذلك»؛ ياأشعاز بعئ ى الروايات؛ 
لنتحدث عن بعض شخصياتها الغربية» انطلاقا من جملة 
أسسء محكومة مسبمقا بحدود اطلاعى أولاء وبذائقتى 
الفردية. التى تسبي الى هذه الروايات ولشخصياتهاء؛ ما تنسبه 
أ 


5 م فيج 5 وفكرية؛ ثانيا» دوك 


الأطر الدرسية ومعايير النقد. والأسس هى: 

#١‏ مراعاة الجدة فى التناول. للد تناول الباحئون العرب 
والنشاد مسألة ١‏ 
الاهتمام والاحتفاء الخاصء لما لهذه العلاقة من أوجه فى 
تشكيل المنصقة العربية «سياسيا واقتصاديا وعسكريا واجتماعيا 
احفتا ريا 0 . لذلك؛ سأحاول الابتعاد عما تناولته الأبحاث 


3 1 : م 
لعلاقة 0 لنرى فى الرواية العربية بحثير من 


الأخرى باستفاضة وتفصيل» مع الإشارة إلى قابلية 


مزيد م. اليبحث والتفصيل 7 لبس لان الدراسات كانت 


رك تمتع النماذج بالسوية الفنية العالية. فالرواية غير 
الجيدة فنيا لا تستطيع أن ن تطرح أفكارا ذات شأنء ولا تسء تستطيع 
ع أن تقدم شخصيات لها عمقه ' الخاص وغناها ها الخاص 4 


ل لكا ن واه ل مد هه 0 
وقابليتها بالتالى للبحث والتحليل» واستقراء الملامح ومحاوا 


تعميمها على المساحة التى تشملها حرارة الأنموذج؛ فالعمل 
الف 5 00 الفنية المقنعة» يعجز بالضرورة 
عن تقديم الأفكار المتنعة؛ لأن مخاطبة الوعى بواسطة الفن 
أبنبيا من مخاطبته 0 امجردة. 

5 ترزع النماذج على عدد من البلدان العربية؛ لتجنب 
الخصوصية الإقليمية التى قد تتحكم فى سيرورة هذه الرواية 
أو تلك. 

؛- صدورها فى العقود الأخيرة من هذا القرن؛ وهذا ما 
يعضى تناولها أهمية تنتسب إلى مجرد الجدة فى التناول. 
ما الذى تضيئه دراسة الشخصية؟ 

فى دراسة الشخصية» يحسن التفريق بين دراستها من 
وجهة نضر الفلسفة وعلم النفس» ودراستها من وجهة نفلر 
الف: ؛ ولانستطيع» لضيق المجال؛ أن نقف لدى الشخصية 

5 


5 : 2 : 
حا - ! سظورر 1 عنمي 0 بابرغعم مص كثرة العرا شجات بين الف ١‏ 


3-3 


الشخصية قبل 0 سَئء مقولة 3 مقورلات 
| - وف كه . - 2 0 8< 
القيمة؛ وهى خميق لغاية وجودية» أما الفرد فاه 
يمترضص بالضرورة مثا هذه الغاية. رهمى ايضا رمز 
ل الاسسان) الات ان والمسسم الدائمة 

على التكامل الإنسانى والنقيم الذائمة» رهى 
شاملة إذ تست غب الروح والنفس والجسم 


)ع0 


م ع الصفة الفردية عن مفهوم الشخصية أهم ما يععطى 
دراسة الشخصسة ة (فلسفيا وفنيا) فيمتها ؛ فالشخصية إضافة إلى 


اماد كرف 52 إنسانى مجتمعى»؛ يحكمه اتساق - ليس 
متجانسا بالضرورة - عضوى وبيئى وثقافى شامل » فتنتضصوى 
حت العضوى الملامح الشكلية والنفسية والبنية الجسدية 
والجنس »؛ وتنضرى حت البيئى مجمل العناصر الجغرافية 
والتاريخية والانتماء القرمى والعرقى وما إلى ذلك» ويشمل 
«الشقافى» كل الج التى ينطبى عليها مفهوم اما فوق 
العضرى) فى السلسلة التصاعدية التى استخدمها سبنسر 
شكلاً من أشكال تلخيص الوجود وتفسيره: : «اللاعضورى» 


العضورى» مافوفق 0 ام وبتعبير أخخر: يشكل 


ا ل ل ل ا م 


«الثقافى) كامل كتلة القيم والمعارف والعادات والتقاليد 


ع 
والاعاف ال تطممع الشخصية بمقادي مختلقة . 
57 - عيى 0 2< , م 


الشخصية 20 التى ترسمها بكيته أو جماعته؛ ولذلث 
يمكننا خليل الشخصية المتحققة فى الواقع الموضوعى من 
الإشراف على مقدار كبير من العناصر المجتمعية والبيئية التى 
ينتمى إليها الفرد ‏ الشخصية موضوع التحليل؛ ويمكنا 
أيضا من الوقوف على مقادير كبيرة من عناصر العقلية 
الجماعية السائدة؛ وعلى مايدعى «نفسية الجماهيرا . فكيت 


إذا تم جاوز الشخصية فى ال اقم ا موضوعى إلى الشخصية فى 
الف ذلك أى فنان سواء كاك روائيا 5 غير روائى: ومهسا 
كان شأنه التقنى والعرف عارك أقاء ونب لشخصيقه أن 
يحشد عبرها أكبر كمية ممكنة من القيم والعناصر والملامح 
النفسية والسلوكية التى يراها متحدرة إلى الفرد من اجتمع؛ 
لتصبح الشخسية بالتال ناقدة يمكن الإطلا' منها على 
مساحات واسعة من الواقع الحياتى ») ويمكن أن تكّان ايسا 
فيح اساعدنا 8 تعاف التتزاكيك الرأ بجمل القضايا 
ا 4 - 

الاخدى الم بيضية : المسح الافقتى 

وحتى فى الأحوال التى يتعمد فيها الفنان ‏ الروائى 


خصوضصاً ب أن يسرف فى تقديم ملامح شديدة الخصوصية 
والفردية عبر شخصيته» فإن هذه الشخصية أيضا نتمتع 
بسلاسية امتكدانها لرصد ماحولهاء أن من :غير الممكن .- 
فنيا وواقعيا ‏ وحتى فى حالة الافتراض النظرىء أن تتقدم 
مقصوعة ومعزولة عما حولهاء لأن مقادير اكبيرة من «نشافية) 
الفنان وخيرا انه الحياتية العامة وتقنيته الخاصة؛ ومقادير كبيرة 
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أيضا من 1 لاوعيه) تنتمى إلى عناصر مجتمعية وثشافية هَ عامة 
تشاركه فى امتلاكها ومعايشتها أعداد أخرى لا محدودة - 
ا ع ا سان رام 9 انه لعل ]م مداه 
خضع تحوينها النفسى والحياتى والثقافى لمؤثرات شائله . 

ومن جانب_آخرء يد أن الفنان لايستطيم تقديمها 
معزولة ومتمايزة؛ ما لم يشر إلى نقاط تمايزها؛ فلو يمكن 
تقديم المتمايز خا ج الإطار الذى يتمايز عنه, والا فد سبسبا 
اعتباره متمايزا. : 06 صالح للدلالة على العام بوسائل 
- مختلفة. 


شخصيات غربية 


الشخصية على هذا الأساس تتجاوز الفرد وتتضمنه فى 
وقت واحد. إنها «التحقق الذى يئم داخل الفرد لفكرته)'"') 
ومن الطبيعى أن تتشكل الفكرة ‏ الفردية أو العامة من عدد 
كبير من الأفكار الجزئية التى تنقاسمها الجماعة التى ينتمى 
إليها الفردء بأنصبة متفاوتة. إننا حين نتحدث عن الشخصية» 


ندركها على أنها كل وليست جزءاء بل 
ولا يمكن أن تكون جزءا فى لحظة من 
اللحظات؛ وهى لايمكن أن تكون جزءا بالنسبة 
للمجتمع: أو بالنسبة لأى كل عام؛ إنها تمثل 
أعلى مكان فى سلم القيم؛ غير أن قيمتها العليا 

تفترض مضمونا كافيا يتجاوزها!"' . 
وفيما يتعلق بخصوصية الرواية؛ فإن الشخصية فيها؛ 
تشكل بؤرة م ركزية» لايمكن تجاوزها أو و جاوز مركزيتها! 
فالرواية من أكثر الأجناس الأدبية ارتباطا بالشخصية:؛ لايعادلها 
فى ذلك سوى المسرحية التى سبقت الرواية فى الظهور بقرون 
عدة؛ وبقيت حتى بدايات الفن |! لروائى فى اكتسا ب النضج 
والانتشار» تستأئر بتقديم الشخصيات» وبقيت تنوع وتجود فى 
أساليب تقديمها إلى 
رئيساء إن لم يكن وحيداء لقياس جودة المسرحية وعاملا فى 
جاحها وانتشارهاء ولا أدل على ذلك من التذكير بشخصيات 
شكسبير العظيمة فى مسرحياته العظيمة مثل (هاملت) 
و(مكبث) و(عطيل) . ولكن المرونة الكبيرة للرواية من حيث 
هى جنس أدبى» والحرية التى يمتلكها الروائى فى تشكيل 
أكثر اقترانا 


ماع 
ال اصبح إتغاك راسم الشخصية معيارا 


عوالمه ورسم شخصياته؛ جعلتا «الشخصية الأدبية 
بالرواية من المسرحية؛ فالرواية جنس أدبى يلتهم كل ما يقدم 
إليه'" ؛ وهذا ما يتيح للروائى بذل كل ما يريد من جهود؛ 
واستشمار كل ما يشاء من وسائل ثقافية وتقنية» تمكنه من 
بعض التفوق فى رسم شخصيته, بيدما تضيع ال؟؛ خصية 
المسرحية غالبا ضمن زحمة عناصر الفرجة التى تزحم العمل 
المسرحى. ولذلك؛ امتلأت الثقافة الإنسانية بشخصيات روائية 
عظيمة؛ يمكن أن يكون كل منها تكثيفا ونقديما محسوساء 

خحتزالا لعدد كبير من الأفكار والمفاهيم والقيم والمواقف 


ا 


صلاح صالح ا سس مس ع سس سجس عع سح سح سس ع ع سس سك 


غير ذلك؛ مثل راسكولنيكوف فى (الجريمة والعقاب)؛ 
وديهتزئ وإيفان وإليوشا فى (الإخوة كارامازوف» وأنا كارنينا 
وناتاشا روستوف وبيزوخوف فى (الحرب والسلام) » وبل موف 
فى الرواية التى حمل الاسم نفسههء و(الآب جورير) لبلزاك» 
«وإيما_يوفارى" لفلوبير».. وغيرهم وغيرهم. 

وباختصارء فإن دراسة الشخصية الروائية من أهم الوسائط 

رامية إلى إضاءة العالم , الذى تتناوله الرواية عبر مستويين: 

0 فنى جمالى؛ حيث يدخخل رسم الشخصية فى 
صلب ما يعطى الرواية قيمتها الفكرية والجمالية. وبلغ من 
عناية الروائيين بالشخصية الروائية أنها اعتمدت أساسا 
لمضنيق بعض الألماط الرؤائية: فرق الاضطلاخ الأذبى 
(رواية الشخصيات» التى كرس فيها الروائيون كل براعتهم 
وخبراتهم المعرفية لتقديم شخصيات تمتلك قابلية الحلرد 


والانضمام إلى ما يشكل ثقافة الإنسان. لقد كان الروائيود 
فيها 2 فرجينيا ريلف ١‏ يشعروك أن ف الشخصية دائما 


شينا شي 10 , رفى هذا الإطار» يوحد هنرى جيمس بس 
الرراية رواية درنهاء «نما 
ا 3 شوق 0 ثيل الأحداث؛ وما الحدث سوىقى تمثيل 


1١ 3 
0 1 اه‎ 


الدافدت وال حداث لعن الأتضب 


كذه اترعفيا وولف الى عدص ذللق إل تققد أ 
جميع الروايات تعالج الشخصية . وأن الشكل 
الروائى - هذا الشكل الأخرق - كثير الكلام »؛ 
0-7 0 ن الحى إلى هذا الحدب_ 
قد خلق : ن أجل لتعبير عن الشخصية؛ ليس 
للتيصير 0 1 و التغنى بأمجاد الإمبراطورية 
البريطانية'' ' . 
رة إليه عبر 
انتفاء الغردية عن مفهوم م الشخصية) واعتبا رها نافذة للإطلالة 
ااه 9 5 الانائر ال 
على البنى التجاورية فى القطام الاجتماعى الإنسانى دى 
تشمله الإطلالة» 0 سيان يمكننا من تعرف العرا كبن الرأسى 


والثانى: فكرى معرفى؛ وقد تقدمت الإشا 


الروايات العربية التى تتناول شخصيات غربية» تقول هذه 
الشخصيات نظرتنا إلى نظرة الغرب إلينا بشكل رئيسى » وليس 


14 


النظرة الغربية إلى الشرق بشكل موضوعىء» فذلك ما يحاوله 
الغربيون الذين يمكن أن يتناولوا الشرق العربى فى أعمالهم 
(رباعية الإسكندرية) لداريل» (الغريب) لكاموء (جنة على 
نهر العاصى) ورين بارس عل سييل الخال كما ان 
الروايات العربية تتضمن شيئا كبيرا من الموضوعية فى معاينة 
نظرتنا إلى الغرب» ويجب أن نثبت لها محاولاتها الجادة فى 
ترات الموضوعية؛ ومقاربة الحقائق التاريخية» والامتناع عن 

لفة الواقع ا موضوعى وعدم تحميله ما لا يحتمل» ولجرء 
بعضها إلى استثمار الوثائق ‏ مثل (سباق المسافات الطويلة) ‏ 
أثناء تناول هذا الموضوع: خاصة أن بعض كتاب الروايات 
يمتلكرن ثقافة مميزة فى العمق والشمولء فى الجانب 
السياسى خصوصاء على خلاف ما وجدناه لدى معظم 
الروايات الصادرة فى النصف الأول من القرن» مثل (عصفور 
م: الشرق) التى حاولت تقديم ما تتمنى أن تكون عليه نظرة 
الغرب إليناء بدلا من محاولة الاقتراب الموضوعى من هذه 


لتجنب التكرار : سأحاول 

الإشارة إلى الشخصيات الغربية بإيجاز؛ مكتفيا بتحليل 
شخصية «بيتر ماكدونالد) فى (سباق المسافات الطويلة) 
لجملة اعتبارات تتلخى ل فى أهمية ما تتناوله ١‏ لرواية فى 
المرحلة التاريخية والمكان؛ وفى ملامحها الفنية المميزة» وفى 
تشمب القضايا السياسية والفكرية والحضارية التى تتناولها 


ويسسيبا ضخامة المادة, وتوخيا كك 


الرواية بغزارة وعمق. 
أ- سوزان فى (مسلك الغزال)17١)‏ 

أهم ما فى (مسلك الْغزا نزال) التى كتبتها حنان الشيخ» أنها 
تتناول العالم من خلال أربع شخصيات نسائية (سها ونور 
وسوزان وتمر) ؛ تتقاسم الأحداث وعناوين الفصول؛ وقد أدى 
رسم هذه الشخصيات النسائية بيد «امرأة» إلى إعطائها مقادير 
إضافية من الصدق الفنى؛ والحرارة الخاصة التى يمكن أن 
تنشاأ عن المشتاركة لى الانتماء إلى «الجنس الأنشرى»» مع 
الإشارة إلى وجود شخصيات نسائية فى الأدب العالمى» طافحة 
بم سميته «صدقا فنيا وحرارة» كإيما بوفارى وأنا كارنينياء 
أبدعها كتاب ذكور. 


عي ل م ا يي 


«سوزان» فى الرواية هى الشخصية الثالثة فى ترتيب 
عناوين الفصول؛ والثانية فى استئارها بالعدد الأكبر من 
الصفحات» وهى أمريكية قدمت مع زوجها العامل فى دولة 
بترولية عربية» ترمى الكاتبة من عدم تسميتها إلى اعتبارها 
نمطا لجميع الدول البترولية الأخرى. وتقيم سوزان علافة وله 
جنسى» بمعاذ العربى؛ ا منزوج والموظف المهم؛ ويصل وله 
سوزان بمعاذ إلى درجة طلب الانفصال عن زوجها 
«الأمريكى! لتصير زوجة لمعاذ؛ حتى لو كانت زوجة ثانية» 
لكن معاذاً يصاب بمرض جنسىء انققل إليه من 
«سيريلانكا؛» ونقله إلى زوجه؛ ومنها إلى جنينها الذى صار 
طفلها الرضيع؛ فكان 


لي د االء 
فكرة الزواج. 


من المبيعى بعد ذلك ان تفلم عن 


ما يمكن أن يؤخمذ على الرواية؛ غرقها فى المسائل 
الجنسية؛ كأن بطلاتها الأريع لا شأن لهن خخارج الشفكر, 
0 الأدنى؛ وربما كان ذلك الغرق متعمدا تريده 3 

يا للكبت التاريخى والجو الحريمى المغلق وعزل المر 
7 العمل » بالنسبة إلى الخليجيات؛ لكن حمى 0 
تنتقل إلى سها «اللبنانية» وإلى سوزان «الأمريكية) . 


2 ع 
وبالنسبة إلى سوزان» استطاعت الكاتبة أن تقدمها كانثى 


مطلئة؛ أكث ر ما استطاعت تقديمها أنثى 


0 


سا 5 
اف يكن أة اوححجهةه 
ره 2 


6 0 7 5 
وحن أعمال أمريكى فى الخليج. وفى هذا الخصوص» يجب 


02 53 
: ا لقاسشةه 350 4 
أن يسجل للكاتبة براعتها فى تقديم شخصية من لحم ودمء 


حمها الهمرم الحياتية حتى التخمة أحياناء ولا تستطيع أن 
تخرج من رهبا لاقل عن انزوائها فى منزلهاء؛ المنزوى فى 
مدينة منزوية فى دولة منزوية حرم ,على النساء اختلاطين 
بالرجال» إلا عبر إسرافها فى ممارسة الجنس امور َك 
«الأمريكية» تبدو فى الرواية مختلفة عن «الأوروبيات؛ اللوانى 
لانستطن. إخفاء استعلائهن على سوافن إلا فى حالات 
درةء فهعى عملية «براجماتية») تحارل إتقان الاندماج ج فى 
محيطها الطارئ» ويبلغ ب 
اللوائى ماده السحر والشعوذة» من بنات البلد؛ فى 0 
معاذ الذى بدا منصرفا عنهاء ولم يكن أمامها إلا 
الإيمان بفعالية «الوصفة السحرية»» فقد عاد إليها معاذ 


بها اندماجها حد الذهاب ١‏ إلى إحدى 


استعادة 


شخصيات غربية 


شديد الوله؛ محموما بالرغبة فيهاء إلى درجة أنه لم يستطع 
انتظارها لفراغها من إعداد القهرة؛ فاضطرا إلى ممارسة اللعبة 
الجنسية واققية كن المطبة 007 

ما يمنع العلاقة بين سوزان ومعاذ من اعتبارها علاقة 
حبء أمران: الأول: أنها رأت فى معاذ فحولة خاما فائضة 
عن حدودها المألوفة فى محيطها الغربى؛ ومن «العملى) 
والمفيد له ولهاء استغلالها وامتصاص غزارتها الفائضة عن 
حاجة زوجه الشرعية «بنت البلده؛ كأن امتصاص فائض 

لفحولة عنوان مبطن و تمنو زلا مسا هنا 

ا البترولى العربى الزائد عن حاجة البلد. 
والثانى : طموحها الفردى لتكوين ثروة خخاصة بها لا يشاركها 
فيها حتى زوجهاء فقد أغرقها معاذ بالهداياء لكنها فى 
محصاتها النهائية كانت دون تصوراتها المستثارة بأحلام قادمة 
من (ألف ليلة وليلة) . 

فى آخر المناف؛: يصاب معاذ بالزهرى» نتيجة ات 
الجنى»؛ واختياره الجهة الخاءمة «سيريلانكا - لشرق» 
لاستثمار فائضه الذكورى؛ فلقد ذهب إلى أوروبا بصحبة 
يزان وهناك عاشر مومسات كثيرات» لكن أية منهن لم 
تنقل إليه أمراضا. لقد انتقل المرض إلى البلد «المتخلف» من 
بلد آخر «متخلف» أو أكثر تخلفا 0 من مقاصد الرواية أن 
ا 


تشول: الغربيوك ينهبوك خيرا بيدا البلد ويمتصونها إلى 


قطرة؛ لكنهم لايدم رونها 1 ويجهزود غليها”ء إنهم يفدمرك 


السنت ١5‏ لعلة ا حرضة:؛ ويتركون سواهم ينجز فعل التدمير» 


شكراك مع «المشعوذة؛ بنث: البلد» 
شعراك مع تكوين معاذ 


مثلما فعلت سنو زاك بالا 
وبالاشتراك م2 سذاجة الزوجة» وبالاث 
الفردى والاجتماعى» لتشكيل أنونه الذك 
استشثمار «فائضه» بمعزل عن سوزان» «الغربية عموما؛ 
والامريكية خصرصاء أصابه العجر وا مرض والانهيار. 


حورق» 0 حر 


ب - الضابط الفرننسى فى «اللاز) 211١‏ 


تنضم (اللاز) الطاهر وطار إلى الروايات التى تنزع إلى 
هجاء الغرب بواسطة تأنيقه*2» إذا تم عزل شذوذ الضابط 
الجنسى السلبى عن مدلولاته ومحاميله الأخرى» فمما ينغى 
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صاااجح صالح جم تت 0 07 000 


ب» لحوله 0 اك فق 
0 حلاد متورحش يتلدذ تعديت ضحاياه أثناء 


لسرن إلى 


: ن الضابط مطلقية شدذوذه الححدالك: 


التحقيل مع اك وار وأثناء الانتقام مص الفلاحين الجزائريين . 


الكاتب لاينفى الشذوذ وفقدات الذ كورة عن الضابطء مقابل 
حمنها فائضة فى اللاز» فالضابط يؤكد ما يماشى تخنثه 


ع 
000 : انك لك ا ا 4 
عندما يطلب من بعصوس كت يصاجحمع خالته ليستمتمع 


مأى المضاجعة؛ ومضاجعة المحرمات تخديدا. لكن الضا 


١‏ ر تعامله الى ا درت الل 


ن يحل محله فى السرير» مع أنه يستطيع 
اإيجاد فرنسى 50 الشذوذ معكوسا لَيمَوم بمهمة 
لى إمكان اعتبار العلاقة بين 
الضابط واللاز علاقة استغلالية امتصاصية فالضابط يسمى 
شديذه ومرضاة777 ويعغير منيمة'اللازافى سريره علاجاء 
وسواء اعتبر الكاتب بلسان الضابط العلاقة الشاذة مرضا 
وعلاجاء بالمفهوم امحدد للمرض والعلاجء أو امعد بطرفى 
.واللاز 


لضابط ١‏ تعمر الفرنسى 


1 8 1 لم له |! 000 4 ا اط سنإه! 
ان امستعمر الجزائرى » فإ العلا فه تفل فى إطار الا متعادال 


د 


الع 3 لزاه 
معطلقاتي | !ا إلى امس 


آ#[ه 8 5 5 د 00 
الامتصاصى » بكا بشاعته وقبحهء فلا يحتفى المستعم بانخذ 
ع 9 ر 


ا م ال لم 1-2 
كر شيء من البلد المنهوب» بل يريد - ويرى هد مد حمه ب 


0 لأكثر رغباته شذوذا وابتعادا عن أشكال الاستغلال 
والاستللااب المعهردة فى التاريخ الاستعمارى. 
ما يمكن أن يضاف؛ بخصورص شخصية الضابط 
لسر سى., نسى أيضاء أن الكانب؛ ربما عمد إلى تقديم مفهوم 


مستحدات جزائر ريأ للرجولة التى تفترة فى عن الذ كو رة دون أن 


ع نها بالضرورة» بل يمكن أن تناقضهاء فالضابط رغم 


تخئه يفوم بما يراه واجبه على أكمل وجهء بل يقوم بأكثر 


الأدوار تعارضا 3 أنوثته النامية: «التعذيب الوحشى للرجال 
حتى الموت»2» فالرجولة لاترتبط بفرط الذكورة» إنها يجب أن 
تتضمن كثيرا من العناصر التى يحملها الضابط؛ رغم بشاعة 
الدور الذى يؤديه باتجاه الجزائريين كإنقان العمل» والتفانى 
فى أدائه ديا وكاملاء ودون أن تعوقه الرغبات؛ إضافة إلى 
إمكان ن اعتبار تزلفه إلى «الحثالة الجزائرية» من خلال مخاطبة 
الرغائب الدنياء سبيلا للخيانة؛ مع حرص الكاتب على دمج 


فكرة الخيانة بالقذارة والشذوذ» فارتبط 
ينبح .اد مخ سرزير الضابط . 


التحول الإيجابى للاز 


مد كان الجنود الفرنسيون يغتصبون النساء الجزائريات» 
عتبارهن إمكاناً للاستغلال وان 
للاغتصاب السلبى المعكوس كالضابط فى (اللاز) ؛ فلا 
تختنئف جوهرية الصورة. وكذلكء لابد من الإشارة إلى أن 
رصم شخصية الضابط بالشكل الذى رسمت فيه؛ اتهام 
للحضارة الأوروبية فى مرحلتها الاستعمارية بالتناقض ابيع 
وافتماد هويتها الإنسانية» واعتبارها حضارة ١مختثة»‏ تدعى 
الإنسانية المفرطة فى النعومة؛ وتنسب لنفسها احتكار دعاوى 
لشعرب المتخلفة» وترتكب بحق هذه 
الشعوب 5 أشكال الإبادة الجماعية الممنهجة؛ لتظل آخر 
المف حضارة الغاية التى تبرر الوسيلة. 


0 
ب 4 واد حتاج حدهم 


احبة والسلام؛ وخضير ا الى 


كر ستترفر كولرمبس فى (متاهة الأعراب فى 
ناطحات السراب)140) 


هذه الرواية المفعمة بما يسمونه (الكوميديا الس داء) 


استطاعت تخطيم الأنماط !! 


بتكت كه واستطاعت أن تفعا ذلك فى رسم الشخصيات 
3 د ا 9 0 


لسردية ة المألرفة فى الرواية العربية 


إن مفهوم الشخصية التقليدى يتلاشى بمقدار ما 
يرتكر ز على فكرة الاستقلال الجرهرى: أى 
الاستقلال عن نسيج التشابه؛ فكل ما يتضمن 
تلك الشخصية (الكنى والأسماء) قد وجدت» 
عرضة للتغير وعرضة لتعانى تخولات لقره 

فكريستوفر كولرميبس أمريكى فقطء هبط بالمظلة 
لاستكشاف بحيرات السراب المجهولة التى كان اكتشافها رقفا 
على الأقمار الصناعية الأمريكية؛ ويتفانى فى أداء مهمته 
لدرجة تعريض حياته للخطرء إذ يصعد المكذنة ويغطس فى 
بحمرة السراب القريبة للتغبت من حقيقتها؛ معرضا جمجمته 
لتحطم. ث, ويتتا! لن صتع امعجرات, على يديه ويدى جماعته؛ 
ابعداء من استغلال السراب فى أغراض صناعية عجائبية» 
مغلفة بالسرية والكتماك» وانتهاء بعزل زعماء القبائل عن 
قبائلهم وتخويلهم إلى أبطال خرافيين؛ يتناسلون كالآلهة فى 
الحخرافة وفى الواقع الموضوعى. 


1111م ا ا اي ا 


مودق فريس كاين خجرزيدئ زلااملامح ابواسمه 
بعر باستمرار» فمرة يكون كريستوف» ومرة مستر كريستوفر 
وِمْرةَ مسعر كولومب» ومرّة كريستوفن.:. إلخ. وهذه التغييرات 
الشكلية الطفيفة التى حرص الكاتب على تعمدها بإتقان فنَى 
زاخر بالدلالة» تظل متمحورة حول الخيط الجوهرى الذى 
ينتظم هذا الكائ 2 الاريك المجرد» الذى لا يغيب عنه 
انحداره من عائلة المستكشفي: الأوروبيين الأوائل: الذين 
افتتحوا العصر الاستعمارى على مصاريعه كلهاء رغم ك 
ماقُدمره لحضارتهم» وللحضارة الإنسانية أيضاء من اكتشافات 
وإتجازات على صعد مختلفة. 

لاتمتل هذه الشخصية مساحة كبيرة من الرواية» وقد 
حرص الكاتب ‏ كما سبقت الإشارة ‏ على مجريدهاء حتى 
من ديمومة اسمهاء وهذا يشى بحرصه على تنميطها 
وإخراجها من فرديتها وحياتها الإنسانية؛ وجعلها اختزالا 
وتكثيفا لملايين الغازين والمستعمرين القادمين نحت رابة 
الاستكشاف العلمى وتحٌضير مناطق التخلف. 


د. هاملتون فى (مدن الملح)””"' 


اسيك ره ة تطويرا وامتدادا 27 ر عقّلنة؛ 0 تنوعا وغنى ا 


لشخصية بية ر ماكدونالد فى ( سباق اعشافات الضريلة) ؛ فهسا 
إلجليزياك ا وهما | يملكن 


الأحداث الروائية ضمن بلدين شر فيب مختلفي* 7 
لكن ما يمنع التفصيل فى الحديث عن شخصية هامكان 
1 ناك ل الملح)ء بدلا من ماكدونالد فى (سباق المسافات 
5 مراك : الأول : ضخامة المادة الروائية فى ( مد الملح) 
وبا ' لتالى احتياج ما إلاحمّة الشخصية واستقصاء ملامحها إلى 
عدده 0 من الصفحات. والثانى: اسغثا رما كد ونالد بمحورية 
الأحداث فى (سباق المسافات الطويلة) مقابل وجود هاملتون 
ىّ (مدث الملح) مرافمًا يعد كبير من الشخصيات القن 
تنفوق عليه فى براعة رسمها الفنى وامكثارها بأنصبة أكبر فى 


شخصيات غربية 


تشكيل المادة الروائية ومحورية الحدث. وهذا ما أدى إلى 
جعل شخصية ماكدرنالد أكثر قابلية للإحاطة الدرسية» فقد 
استطاع الكاتب لأسينات: ككيرة يتعلق أبسطها بالفارق 
الحجمى ب بين الروايتين أن يفبض على ماكدرنالد بشكل أكثر 
ضبطا وإتقاناء ويستطيع القارئ والدارس أبفننا أن «يمسكها) 
بشكل أفضل . 
- بكولا فى (فساه الأمكنة)!29؛ 

لقد أحيطت شخصية نيكولا فى هذه الرواية بإشارات 
كثيرة عكست براعة رسمهاء وبراعة اختيارهاء ونشرت عددا 
اؤلاات والإحجالات» وجدت فى تعددية 


“«المتافاتث والعسا 


القراءة وتعددية الغهم لغفهم ما أعطى الرواية والشخصية موقعا فريدا 


فى خارطة الرواية 0 
ين العرب؛ من إخضاع 


شخصياتهم ١‏ لروالية لمقادير كبيرة من التنميط والترميزء يجعا 


الخروج عن هذه النسقية مرسوما بعناصر إيجابية ولافتة؛ أن 


3 م بع 


ذلك يسهم فى تقديم شخصية تنبضص بالحياة:؛ بدلا من 
التحنط فى تابوت النمط» والتغلف بالشعارات والايديرا لوجياء 
وأن ذلك يسهم فى انزع الألفبة»!'" الذى يعستبره 
الشكلانيون الروس وسما ومعطى جوهريا فى الفن» فنيكولا 
شضخصية أوروبية؛ ليست مألوفة فى الرواية العربية؛ وربما 
لبست ا فى الحياة أيضا. وهذا لايعنى أن نقص ألفتها 
يؤدى إلى إغراقها فى اللاواقعية والشطط الخيالى؛ لأن ما 
يحدث على الورق فى (فساد الأمكنة)» قد يكون 7 واقعية 
وقابلية للتحقق الموضوعى ثمايحدث فى الواقع | لموضوعى 
ذاته. وإثبات واقعيتها بام 
يسعى إلى إضفاء القيمة عليهاء بل ييتغى إثبات الفرق بين 
«نقص الالفة» من جانب والخيالى والسحرى من جانب آخخر. 


لمعنى الفنى الشائع لا الحصرى ؛ لا 


وصسبرى موسى لم يكتف بجعل نيكولا يخرق رتابة 
النمط وفتور السموذج » بل جعله حالة قابلة للرفرف بقابل 
:التمط)ء كأن الوقفوف المقابل للنمط؛ نمط من 0 لخر 
ونقيضه؛ بين النمط ويجاوزه, كا تمائل ذهنى بين فكرة 


النمط وتهشيمها؛ فيصبح التهشيم جزءا من الفكرة المناقضة 


4 


صللاحر صالح 
3 اا م لل يت ا ا م م ل 2 


للنمط؛ ونفيا لطلقيتها فى الوقت نفسهة) فالجرء هنا : 
كلية الفكرة ولكنه مستغرق فيها ويتجاوزهاء والفكرة ع 
تشمل الجرء ولا تنقتصر عليه. 

تبتدئ فرادة نيكولا بجنسيته الروسية؛ فلم تقم بين العرب 
وروسيا القيصرية علاقات استعمارية كتلك التى قامت مع 


الغرب الأوروبى. وفى اخختيار هذه الجنسية يكمن قدر كبير 


من وسم نيكولا بعناصر الفرادة والتفوق الفنى؛ ومقارقة 

لنماذج السائدة من الأبطا! ناعرس المعهردين فى الروايات 
الأخرى . لقد جعله الكاتب رسيا غادر وطنه خلال أحداث 
الشورة البلشفية لتحقيى عدد من الغايات الفنية والفكرية 
يلخصها اتعدام العلاقة الاستعمارية بين روسيا والمنطقة 
العربية: وجعله مهاجرا شبه هارب من النظام الاشثراكى 
الجديدء لينفى عنه الصفة اليديولوجية السيانية: الى كانت» 
وربما 5-5 ل حففات أ ناس المنطقة العربية» وخصوصا 


فيما يتعلق بربط فكرة ة الاشتراكية (الشيوعية» بفكرة الإلحاد 


دلت ل أت نيكولا مبشرا مسيحياء ولا مبشرا شيرعيا» 
ولم يأت مستعمرا ناهياء لقد كان ضائعاء وجاء إلى إحدى 
متاهات الصحراء إمعانا فى المزيد من الضياع. 

ابعدأت مأساة نيكولا بخروجه من وطنهء وصارت كل 
الأمكنة بعدئذ فاسدة؛ يفسدها النهب وتفسدها الخيانة؛ 
وتفسدها السلطات الغاشمة والبشرء وكل شيء. وعبر تراكم 
الفساد كان نيكولا يمعن فى الضياخ من جانب؛ ويمعن ف 
المبالغة فى تطهير نفسه متسقا مع تنامى الطهر الذى وجده 
فى الصحراء م: جانب آخر. 

لايهمنا فى إطار هذا البحث جوانب نيكولا الإيجابية 
كلهاء فما ليس فيه من عناصر الشخصيات الأوروبية 
المعهردة» أى انتفاء علاقته الاستعمارية الاستغلالية مع سكان 
المنطقة؛ ومحاولته الصادقة فى اعتبار تلك الزاوية الجنربية 
الشرقية مر ن الصحراء المصرية وطنا حميقيا «يوشك شك أن بنتمن 
إليه'""؟ هو المهم والأجدر بالإشارة. فد استطاع ع نيكولا أن 
عن الأوروبيين فى المنطقة العربية مطلقية وجودهم 
إلى مجرد النهب واستغلال المنطقة. 


يف 


السلبى العده وانى الرامى 


8 


لقد ظهرت (فساد الأمكنة» فى الفترة التى تلت طرد 
رفييت م 0 باعتبار 

لرواية نوعا من التحية المتواضعة لهؤلاء الخبرا خبراء؛ لأن نيكولا 
الروسى يحمل ير. من ملامح «الخبير السوفييتي؛ الذى 
عرفته مصر ودول عربية أخرى: على أصعدة مختلفة «نفسيا 
وسلوكيا واجتماعيا ومهنيا». إضافة إلى منطق التعامل مع 


المطقة وسكانهاء وافتراق ذلك عن منطق الغربيين الآخرين. 
إن فرادة ا رواية فى الفتر المشار ر إليها 
يجعلاكت الى ربط بين نيك ولا والخبم 
وشمكناء ومرجحا يفنا 


وا بتر ماكدونالد فى ( سباق المسافات الطريلة)”*") 


شما يميز هذه الرواية؛ على غرار (فساد الأمكنة) انغزالها 
حول شخصية محورية غربية؛ فالخ 


الروايات الأخرى؛ كانت ندر ر فى فلك الشخصيات الأساسية 


يات الغربية اللاخرى 8 
انق كنان لوا تسيب يكبر أو يصغر فى الاستكثار بمحورية 
الحدث. أما بيتر ماكدونالد فقد كان «كل شئ؛ فى الرواية؛ 
اللاحداث تنغزن حوله: والامكنة ترسمها عيناه؛ والزمن إ لروائى 
ينتفل ويتشكل وفق انتقالاته» ورفق المطات الحياتية التى 
يعيشها 01 التاريخية ا لتى يعيهاء والاشخاص والمجمرعات 
السشرية الأخرى والشرق والطقس وأوروبا وأمريكاء كع ذلك 
ثر سحجية الرواية يكنا فى وعيه ومزاجه. 


3 


الأمكنة الروائية مذكورة بأسمائها المعروفة الندن؛ بيروت» 
زبوريخ ...1 ؛ باستكناء البلد الشرفى الذى تدور فيه معظم 
الأحداث؛ ولكن الإشارات تقود القارئ إلى إيراث» ابتداء من 
تسميات الشخصيات: ارضا صفراوى عباس» شيرين» ميرزا» 


أسرف آية الله »» وانتهاء بطبيعة المرحلة التاريخية المنصودة 


- 


بالمعينة؛ وهى المرحلة التمهيدية لواحد من الانقلابات 
العسكرية فى التاريخ المعاصرء لا يحددها الكاتب بإطارها 
الزمنى انحددء ولكن طابعها العام يتلخص فى امحاولات 
الإتجليزية التقليدية للمحافظة على الامتيازات ‏ النفطية 
خصوصا_التى فرضتهاب بريطانيا العظمى أيام عزها 
الاستعمارى؛ على مختلف المستعمرات» والدأب الأمريكى 
الرامى إلى إزاحتها والحلول محلها. مع تأكيد أن ما ينطبق 


شخصيات غربية 


ل و ا ل ل حي تي يت يات غرا 


يمكن أن ينطبق على 
بلدذاكن عربية وإسلامية اكير ومن هنا يككشسب التحدث عنها 


على «البلد الشرقى» المحدد بإطار الرواية ب 


أهمية إضافية. 


0 3 5 - 1 
هناك «فرق بين الرواية التاريخية والرواية التى تؤرخ»!*'' ) 


وهذه الرواية م٠‏ النى ع الذى ب 
2 لاير لي 2 


َ 
ثبير 


لعن لحل الدميفة 
خ لهده لمرحلة لدقيقة 
م البندان» ويستغرقها عدد م 


العفود التى تلت منتصف القرن. وعنوانها يشى إلى درجة 


الممتدة على عدد 


كبيرة بمضسونها وسيرورتها الخيعطية المزدوجة زمانيا ومكانياء 


فالرم. ن فيها وإن جلى مرتدا بعض الا رجاعات المتدفقة فى 
لى الأمام . والتحرا كك ك فى الأمكنة 


احير 


تداغيات البطل ٠‏ فإله يسير إلى 


بلدا م' ن لندن وينتهى فى حدود البلد الذى ينتهى فيه ١‏ اليناف 


وسباق انسافات الطويلة بين ٠‏ الدول الاستعمارد 3 به لا تختلكف 
تغنيته عن تقنية السباقات الطويلة التى يجريها العداءرن» 
فالعداء المرشح للفوز يعدو ببطء فى بداية المسافة كيلا 
متيلك قراد دفعة واحدة؛ لكنه فى المرحلة الاخيرة بسير 
3 ا 12 » ا 1 2 
باقفصى ما يستطيع من سرعة ليكسب الفوزه ولندك بدات 
1 


السباق بشكل صحيح: لكنها لم تسرع حين اضتحف 


كات انضمامها إن قالمة 


الساشهٌ وأجمة؛ والنتيجة 


ا 
الخاس ي' . 
9 


3 


لاشك فى أن نسج الرواية كلها حول شخصية بيتر 
ماكدونالد؛ مدير المبيعات السابق فى إحدى شركات النفط: 
يعكس الفكرة القائلة بأن أوضاخ الدول فى العالم الذالث» 


1 َه 
الخربيه 


خصوصا دول النفط؛ ترسمها الإدارات السياسية 
مصالح الشركات الكبرى: مهما بدا الفعل الذاتى لَهِذه 
الدرل متفجرا ومتمتعا بما يدل على حصيرية انبثاقه من 
ظروف البلد الداخلية البحتة. فالشخصيات المحلية: ٠ميرزاء‏ 
عباس » شيرين» حاضرة فى سباق المسافات الطويلة» بشكل 
فاعل ررائيا وبشكل ممكن واقعياء ولكنها حاضرة إلى جانب 
سواها من الشخصيات الغربية الفاعلة أيضا بالدرجة ذاتها 
ير الإتجليزى:؛ هرفرء 
فوكد فكأن وجوه الشخصيات ت الملية واحتكارها 

أشكالة. من الفعل التالى 


حضورا محدودا وتأ تاليا للدور الذى تلعبه الدوا 


روانيا وواقعيا:!مسثر راندلى ) لتقي 


كدونالد» يحدد 


ل المستضعنة فى 


للفعل المخورى وما > 


صنم أوضاعها وتقرير مصيرها. وربما كانت العلاقة بين 


0 
تكمن فى فتنتها الطاغية وكنوزها الأنشوية الخفية والمعلنة 
اللامحدودة؛ ونقطة ضعف ماككدونالد ‏ الذكر تكمن فى 
عجزد عن مقاومة إخراء هذه الكنوزء كالدولة الاستعمارية 


5 
الى 


تعجر عن مشاومة نهب المستعمرات. 
امحورية ماكدونالد حاضرة بهم ومن أجلهم؛ لكنهم يدورون 
فى فلكه؛ ويعجزرك عر : ن احتكار أحداث وأفعال؛ وحتى 
حوارات دونه؛ فحضورهم يشكل أرضية ومناخا لابد منه: 
لتأطير وجود البطلء ومهما تمع حضورهم بفاعلية ترتك, 
و ل ان جدا لى أو حتى 
حورارى: فهر الحضبور اله لفزيل يل الذيلى التابع الممائل لوجود 
الأننظمة الذيلية العابعة. وفى الشكل الأول يمكن نوضيح 
علاقة ٠‏ كدونالد بالشخصيات المخحلية المحيطة به؛ إنها نخيط به 
وتؤطرد بطريقة ما ؛ تتلقى تأثيراته وأفعاله» رغم أن بعض أفعاله 
يتعداها ويتجاوزهاء بالإضافة إلى أن هذه الشخصيات مجتمعة 
تشكا إطار ماكدونالد فى الشرق؛ ولكنها تعجز عن تشكيل 
دائرة متجانسة تامة الاستدارة ومكتملة الإحاطة والتأطير. 


فهم يرسلون تأثيراتهم» وهر يتلقاها بكثير من السلبية التى 
تزيده انكفاء على ذاته ودورانا حول محوره الذاتى الجوانى. 
وهر يحاول أن يرسل تأثيراته» لكنها تبقى عاجزة عن إحداث 
القجن راصدرى سق فليين يغرية القار يقري تلفي 
والجذب أكثر من قدرته على الإصدار والنبذ. والشكل الثانى 
يوضح هذه العلاقة. أما بالنسبة إلى علاقة هذه الشخصيات 
بالشخصيات الشرقية المحيطة بماكدونالد» فإنها تتم عبر 
ماكدينالد لتؤكد محوريته من جانبء ولتحكم نطويق 
الشرقيين من جانب أخر» فتضيق حيز حركتهم وتخاول 
جعليا محكومة بالسير ضمن ااه إجبارى واحدء والشكل 
الثالث يرضح هذه العلاقة: 


كا 


صلاح صالح 


شيرين 


الشكل الأول 


هذا من جانب الصياغة الفنية التى محورت ماكدونالد 
فى مركم الأحداث وجعلته شخصية محورية حتى ع 
كك الذين يصدرون إليه الأوامر. أما فيما يتعلق 
بملامحه النفسية والفكرية العاكسة لاجد الجوانب المهمة فى 
0 لمتبادل بين الغرب والشرءً 2 خلال المرحلة 
الاستعسارية الجديدة» مرحلة الاستعمارا لاتتصادى النفض »2 


فقد بجح 
- 


التناصيل والجزئيات التى أرهقت الرواية» فمّد استأثر وصف 


لكاتب فى تقديم ذلك ضمن عدد كت من 


الشرق وانتقاده بعين المستعمر الأوروبى الجديد؛ صفحات 
طويلة إلى الحد الذى لايخفى جهد الككاتب وإصراره على 
مضّها بشكل يبدو مفتعلا وخارجا عن السياق العام للرواية» 
تكلما أوحت نهاية فصل بالانتتقال إلى 
جديدة «حدثيا وزمانيا ومكانيا» يتذكر الكاتب عبر بطله 


سوأة فى محصة 
ماكدونالد انتقادا جديداء 3 أفجنة: 0 أمرا عام فيبقيه فى 
محصته نفسهاء ليسترجع معه حدثئا صغيرا عابرا لا تخفى 
صر افتعاله ويجعل من هذا الحدث محض ا 0 
يه ما فاته» وهذا لايقلل من شأن الرءاية وأهميتها» فهى 
لوحيدة فى حدود اطلاعى التى تقهبر كز بمجملها حم 
هؤلاء ا مبعرثين والمفارضين الغربيين الجدد؛ الذين 
حلرا محل القَادة العسكريين وا 
الدول النابعة أو فرض تغييرهاء ورسم سياساتها وأوضاعها 
داخليا وخارجيا. وقد قدمه الكاتب إنسانا من لحم ودم ميلك 
بالسمام الصغيرة والكبيرة؛ بحيث يجعله وضعه الإنسانى 


1 2 


يمشى على قدمين فى 


واحدك م٠‏ 
5 2 


ع 
والجيودٌ ى الجرار ة» لفرض انظمة 


الرؤساء 


الشكل الثا 


توابيت الأنماط التى اعتاد القار ا لحر 10 يتعشر بها فى 


الملامح الابرز للسمات الفكرية والنفسية التى وضعها عبد 
ال حم انك 325 و بيك ماكدهنالدء اعتنا العاثنت الذى 
ا اي ودالد: مراع يب 

اعغتمده الكاتب لتعطوير شخصية بطله ونقلها م ن طور إلى 


صو ر؛ بحيث أنقذته من برودة النمط وهشاشته كما أسلفنت» 
وأعطته سيرورته الحياتية والنفسية التى أنقذته من البماء فى 


كه من هرو ماكدونالد؟ إنه ضابط سابق نى سلاح 
البحرية البريطانية؛ وقع أسيرا بيد الألمان وقفضى فى معتقلات 
النازية عامين' وبعد الحرب صار موضفا فى إحدى شركات 
البشرون ٠‏ وظل د كد 5250 إخلاصه 


ودقته فى العمل ؛ لى أن صار مديرا لقسم 


| المبيعات نى 
ا لسنفيذ مهمة دقيقة وخطيرة فى 


الشركة وأخخيرا تم 
ر 


الشرق؛ يترقفف 0 تنفيذها بدفة الرجود البريطانى فى البلد 


/ ا ينفدذ ليباتي بدقة: : (إنه ا دائما يريد أن 


03 
:وهو تخريس على 


النجاح فى اداء ما يوكل إليه» فرئيسه الذى يعتبره الموظفوك 


كان م ضع ثقة رأسائله .أصدقائه)5 
اي وي 2 2 


مرعباء يؤكد قيمة النجاح باعتباره الهدف النهائى سياسيا 
تحرش فعلها الداخلى فى أعماقه؛ ولكنه النجاح بمعناه 
اشام قيمة جاح الفعل بنتائجه ؛ وليس من خلال طبيعته» 
اتسامه بالأخلاقية أو مالأتها ماء ودرك ل اعتببار أبعنا ل 

الأخريه ' وتصمر رهم أ عدم تضررهم من إجار الفعل 2 


بشع أن يِحَمَد ماع ونا كيه معي . هذا مهم 


الك لانم من ذلك أ نا لات 00 ك الآخرين ينجحرك ن قبلنا»20 0 
المهم إذد هر النجاح ؛ مهما كان الفعل المؤدى إليه متسما 
بالقدارة والرضاعة» وميمأ ل راى اقرب الناس إليه ؛ ولر 


١ 
كان الاق لزوجه: «ماذال اكتشفت باتريشيا انه يموم بدور‎ 


5207000 5 8 00 
قذ. ؟ ولكن ماهى القذارة؟ انه يقرم بواجبه:!*"!. ولا يما 
- 54 3 ب و 02 3 د- 
ع 6 
ماكدونالد من ترداد ما يد كل أنه يشوم بو أجبه كاى ما ضف 
42 


". فالإخلاص فى اداء 


مختيص: ا لواجب هر الواجب) 


المهمة وإنجازها بسرعة من أهى ما ينسم به هذا المرظف 'لذى 


يعى نقعلة التف أتفوق هذهء فهو يفول لروجه ولنافسه: 
الحد.ن أو 0 ل 4 : 98 3 
الاتخافى لفد فيمت كا شيء وسوف أجزاة مور 
0 ا : 1 
بس شسة" . وهنا لايعنى أن التفانى 3 هذا الحد ا 
يعايقه وان اخلاصه للعما فى كتير م : الحالاات يؤرقه 
5 
كثياحح أن خطيئة مهمأ كانت صغياة يمكك أن نسبب 
ف اود لين 2 5 د - 5 ان 
2 8 5 . 0 راي" ك5 
له حالة عصبية لايعرف كيف يقاومها» . ٠هذا‏ الاخلاص 


لايغيب عنه خوفه من ا راندلى لا يحب الخصا 
د د م م 
7 ع ١‏ 5 -20. 8 
الااشبا اى مبرر لهن'"" . فالتجاحات ات الكبرى أيه عت 


ايا 


هاو كلا موطهاء تازه عر ماكديال يأ 


هن 508 ن اعغلصين لجنرد المجهرلين. 


أر بالأحرى يضطر إلى فقدهاء ويتحول إلى آلة مبرمجة» فهم 
ونه دائما أن «الإدارة قد درست ما يجب أن يفعله 
كناقطله. ررطية' له اراي بماكدرالد وساه 
م المبعوئي: المكلفين بمهمات؛ وحتى أرلئك الذين بتخذون 
شكل 0 مزودوث جميعهم 00 دقيمة تتناول 


يذاكسه 


ادف تفاصيل حيانلهم 0 حتى ل 


5-5 تبدأ بكلمة «محظور؛ لايتذكر الآن الأشياء 
المسسوح بهاء فقط ل شَئْ ع1" 


داكن بشخ خاص الفقرة التالية 
محظور عليك السكرء يمكن أن تسرب لكان 
بحذر وبإنقان» ويجب أن نت تترقف عن لسرت 
زرله25, 


عندما جد أن الث رب أصبح لذيد 


لقد تدخلوا فى أدق خصوصياته؛ فأمروه أن يطلق شاربه» 
ويضع نضًا رات طبية؛ وحتى إذا أراد أن يشثرىقى الشينككا من 


أله وق» فقّد علموه داكن يتس نذا 


بت أناسا لا يحبون المساومة» ويشتهر ذلك 
3 ابجباية فى الوجوه أوستره الخلق: ار - 

إليك بكراهية» فلا تترد د فى أن تترك لهم 
القفرورش الزائدة: تظاهر أنك لا بلك : تطعا 
صفيرة؛ تعمّد أن تخطئ فى الحساب» تصرف 
بشكل ما لتترك لهم شيئا زائداء إذا فعلت ذلك 

اشتريتهم إلى الأبرا؟”' 

وعلمره أيضا كيف يعامل الناس وكيف يتحدث إليهم؛ 
كبن نحطم السمطلة هلى تقاعرة رابا المي هر 


تنفيدذ التعليمات» وليس إبداء المشاعر 0 فيتحدث عن حوار رائه 


كنت مثلا أنظر إليه بإمعان دلالة الاهتمام 
والتفكير؛ أما حين يضحك لبعض ن الأمور فكنت 


أجامله وأفمل مثله تماما كما تفعل القرود 7" , 


كا ذلك فى سبيل أن يقول الشرقيون 

انظروا كيك 5 أننشياء هؤلاء الأجانب»؛ وما 
أرق معاملتهم» | 
تتحرك 0 5 الأشياءء الأسوا 0 ق والتجارة 


, بمجرد أن يوجدوا فى مكان 
وحتى اليا520 2 

: ماكدونالد إتجليزى متعجرف ممتلئ بالاستعلاء 
والشعور بالتفوق الحضارى والعرقى» ينظر إلى الشرقيين بغرف 


واحتقار» دون أن يستشنى منهم أحداء حتى شيرين التى كان 


”7ق 


يستشعر تفوقها عليه وبداية عجزه عن مقاومة جسدها وفتنتها. 
وبرغم كل ما يمتاز به ميرزا وأشرف من مزايا تشعره بندية 
كل منهما فى مجاله الخاص» فإنه يستمر فى شعوره بالتعالى 
عليهما والتفوق الذى لايقبل الشك» فهما محض عميلين 
لإدارته. ومنذ بداية الرواية كان ممتلئا باستعلاء العسكرء 
فيتحدث عن رئيس الدولة التى بفصدها متوعدا «سوف أقضم 
رقبة هذا الوغد كما تقضم الجزرة؛ وسأتجح فى 
مهمتى»”*2. ولايستطيع إلا أن يحتقر الشرق حتى قبل أن 
يراهء أو يعرف شيا يقينيا غنه: 9هذا الشرق الوغد العفنء أى 
شي يكتب الإنسان عنه)”' ؟' » وإدارته أيضا تختقر الشرقيين 
رغم تعاملها معهم بصيغ ترشح منها روائح ا موضوعية: 
اهؤلاء لهم صفتان الحماقة والسرعة... لايسكرون . ما إلا 
بالنساء والكلمات الكبيرة؛ وبعض الأحيان بالخمر؛ 

ماكدونالد مثل إدارته لا لا يميز بين شرقى وشرقى » فهه ينظر 
إلى بيروت وسكانها الأصليين كما بنظر إلى جميع بقاغ 


2 + تت 
الشرق الأخرى؛ فسكان بيروت: 


رغم الايتسامات الكثيرة التى يوزعونها: ورعم 
7 0 . الأحال ‏ لافنا 
نهم يتعملول الحديتث مع لااجانب لإظهار 
معرفتهم باللغات وبعض الاحيان لمساعدتهمء فلا 
يمكن أن يطمئن لهم الإنسان 50؟ 


وحبي: يطليون منه اقامة علاقات جنسية مع التساة: رحتى 
534 -بم مم 2 8 


المعنية 


١ 5 5 0 8‏ 51 0 
حين يرعب فى ذلك فاه يستطيع الا ال يتهم المرأة 


باقتسام الممارسة الجنسية معه: «وماذا إذا كانت هذه الشرقية 


2 
مر يضخسة 9 ؟ إنهم هنا فى الشرق مستود ع للامراض من كل 
245008 . لقد طلبوا إليه أن يتجول فى الأسواق؛ وأن يكث 


2 التجرال والشر شراء» وأن يكثر أيضا ل الحديث مع الئات + 


من موققه الااستعلائى إزاء ما يراه ويشهده: 


ونظر باهتمام مُزرج بالاستغراب والقرف إلى 


الرجال والنساء الذين اه ويبكوذ فى هذه 
لح أمعر الذلف 
- أ 


كلا 


وربما كان الموضع ع الأبرز لتلقى الاحتقا ر اليومى هو 
عباس» فرغم أن عباس وزير سابق» وثرى يملك قصراأ 
وصاحب طموحات سياسية) ومخلص لبريطانيا إلى درجة 
التفانى » ويستضيف ماكدونالد يوميا ويقدم له الما والخمر» 
8 من الذى احتضن العلاقة, اايستطيع أن يوت 
وديا سناع طق ل لش اشر أراد أن 
اللعاب على فكه وأثار شفقتى 
0و4 .قد يكون عباس وأمثاله جديرين فعلا 


ورغم كل از 


يبتلع ريقه فقد سال جزء من 
واحتقارى» 
لكن المهم فى هذا الصدد 
موقف ماكدونالد الاستعلائى النابع من خلفية عرقية وقومية 


بالاحتقار ولايستحقون سواة؛ و 


ودينية وشوفينية متزمتة» تمنعه من وضع شرقى واحد خارج 
دائرة العداء والاحتقار» فعامل الاستراحة على حل الشطآن 
النائية: 
كناة ينى خول الشنييازة كبا دن الكلاك 
وييتسم ابتسامة بلهاء لكى يقنعنى دون كلمات 
فين باختيار هذا المكان» فقّد بدا 


1 (5؛ع) 
صما 1 


ًّ 
انى شديد الشر 


ولانقف الغطرسة الإجليزية عند حدورد احتما ر الشرقيين» 


با تتجاوزهم لتشمل الأمريكيب ن باعتبارهم طارئير: ن ودخيلين 


5-53 


على الحضا 


هؤلاء الأمريكيون شرفيوك من نوج آخر؛ صحيح 
أن قسما منهم هاجر من بريطانيا ومن القارة» 
لكن السنين الطويلة التى قض اهمها هناك»؛ 
والأعمال الرديئة التى مارسوها منذ أن وطأت 
أقدامهم الأرض الجديدة» والأخلاط الغريية من 
اللصوص وايجرمين وانجاني: » خلقت هذا الم 
الككيب الذى نراه الآنء لقد فقدرا مولب 
الحقيقية: أصبحوا نوعا جديدا من البشرء وهذا 
النوع لايعرف شيئا سوى المال» والمال بالنسبة 
3 لهم التاريخ والقوة والحضارة وكل ف 4477 , 
لاك فى أن النظر إلى الأمريكيين من مواقع الاستعا 
الإِجليزى يتطلب تفسيرا دة قيمّاء بذل الكاتب شيئا من 
الاستصراد لإشاع ع قارئه بوجود الا الذى يستشعره 


البريطانيون على نطق واسعة؛ وتعارض ذلك مع التبعية العامة 
اعرركاء قاذ ركني كدرالده عن رسف الامريكيين 
بالعجول الذهبية؛ ويضطر دائما للاعتراف بأنهم أقوياء وأنهم 
0 ولكن هذا الاعتراف لايمنعه من الاستمرار فى 
قف الاستعلائى الحضارى الشامل 
وحوش يلبسون ثيابا غالية الشم لكتها نياب فجة تتتقر' إلى 
الحضارة وتفضحهم بسر بسرعة)120, 
نقد اقصر الأسركيون (افشرر) :فى آخر الزواية وسخيا 
البساط؛ كما يقولون فى التعبير 
البريطانيي: ؛ وريما إلى الأبد 9 كان ماكدونالد وسواه من 


: (إن هؤلاء لأمركيين 


ير السياسى» من نحت أرجل 


المفاوضين ذوى الذماء الجديدة: يدركون مجانية «الأنياتت 
لبريطانية ! لعتبقة السليدة وعقمها وقصورها عن فهم المرحلة 
0 مستجداتهاء فما كان مجديا مدل عقياق الممب الو معنا 


مك عدب 
صالحا فى النتصف لنصف الثانى من القرن العشرين: ٠يجب‏ أن نغير 
كثيرا من الأساليب الرثة التى طالما لحامان لقي 5 
لكن التغيير لم يحدث؛ وكانت النتيجة وقرخ ماكان يخشاه 
البريطانيوك ؛ لد فشلوا ومح الآخرونه وغرقوا فى ال ا 


خححدث عنها رئيسه المرعب 


ّ 5 
ملعة يألو سائل كافة: 


عب فى بداية الرواية كاحتمال يحب 


فاذا له ا تتصبح كالخنازير ترط 
6 ب 

وراءهم:؛ إنهم ت فعلرا ذ لك سيملكورد كل سم ء 

وسوفف لا تجلك إلا ال ص وراعءهم تماهسا 


كالخنازير تركض وراء الطعاء '"” . 


د ماكدونالد أيضا محض إنسان: إنه موظف متلئ 
بهموم الموظفين الصغيرة: وممتلئ أيضا بمشاعر إنسائية 
مختلفة؛ فيناك زوجه وطفلتاه واستقامته ونزاهته» التئ يطلبوك 
منه تركهن' لأداء مهمته الجديدة على الوجه الأكمل؛ ولديه 
جسلة من المشاريع الشخصية؛ وجملة من العادات الحياتية 
التى يستصعب تركهاء فمنذ اختياره لتنفيذ المهمة «انتصبت 
فى ذهنه عاداته كلها0'© . الا الأبرز فى تشكيل همر. 
ماكدونالد وأبعاده الإنسانية يتلخص فى علاقته برؤسائه من 
جانب» وبالدولة بوصفها سيدا لجملة من المفاهيم امجردة 
التى لاتقيم أى اعتبار لوجود الفرد ومشاكله وهمومه باعتباره 
فرداء من جانب آخر. ففى الجانب الأول ينشأ تعارض يمكن 


شخصيات غربية 


والصغير بنفذهاء والكبير يبقى خارج مصاعب التنفيذ؛ 
والصغير يقع فى لبهاء والصغير يدفع الشمن الباهظ؛ والكبير 
يحصد النتائج الجيدة فقط: 
دائما يقول الرؤساء ذلك لكى يدفعوا الصغار فى 
ظهورهم؛ وبعدرهم؛ وعندما ينتتصر سيكرن 
النصر لهمء أما عندما تسحق عظامه كالفأر, 
قرف ود وي لكا 
وفى الجانب الثانى» يتجاوز تبرمه برؤسائه وأوأمرهم 3 
لا يجد لها نفسيرا حدود المسائل الوظيفية» ويتطور التعا 
يره ليصا إلى حدود التعارض ب 7 
والجماعة: ب 00 
كثيرة أن يكون الفرد على صواب؛ مقابل ضلال الجماعة 
وإصرارها على الاستمرار فى أخطائها سواء كانت الجماعة 
مجسدة فى الد دولة؛ أو و أية هيئة رسمية أو سياسية أو حزبية 
أخرى. وربما ١‏ كان المثال الأبر ز الذى قدم علاقة الفر 
لصيب بالجماعة المخطئة مسرحية هنريك إيسن المشهورة 
(عدو الشعب). والعلاقة بين ماكدونالد ‏ الفرد» وبريطانيا - 


رق الكبير والصغير 


الجماعة ليست متطابقة مع العلاقة بين العدو الفرد» 
والشعب - الجماعة:؛ فى مسرحية إبسن» وإن تضمنت 
جوانب كثيرة منهاء فساكدونالد 8 الرواية متوافما ومنسجما 
إلى حدود كبيرة مع جماعته؛ والتعارضات تنشأ فى مرحلة 
لاحققة: «لاأريد أن أكون شهيدا أو قدّيساء فأنا لست كذلك» 
ولكنى لا أوافق أن أكون غبيا إلى الحد الذى تريده 
لذن 0 فى بداية الرواية؛ كان حريصا على النجاح الذى 
يجعله يرتقى درجة وظيفية أعلى ويحقق له قدرا من المكاسب 
المادية والمعنوية التى لايغيب عنها رضى رؤسائه؛ وأثناء سعيه 
وراء النجاح لم يفارقه حلم البطولة رغم أنه لم يطرح نفسه 
بطلاء ولم يسع إلى البطولة بأى معنىء لكن تعارضه الكبير 
مزالةك مسر عر جيل جنب الكوارث الفردية التى يمكن 
أن يتعرض إلييها: 

لو كتبت مجددا إلى لندن فسوف تنهال على 

مرة أخرى كلمات التقريع؛ وسوف يقولون 

ويظنون أشياء كثيرة» أما إذا تركت الأمور تخرى 


ا 


صلا صالح ل سي تي لي ل لي ل ع جك ير رج متت 
_- 


- 
00-7 


هكذا ورقعت الفااأة: قوفت تفتح لندن 
ش فمها كالمرش وتسال: اين 5-57 يامستر 
ماك نال 5906 , 
كاملين يكره الشرفيين 


ويحتقرهم) كاك يستشعر ايضاأ أنه مكروه ومحتمر بطرىق 


مختلفة. خصوصا بعد مغادرة العاصمة وانعزاله فى إحدى 
قرى الشواطيء النائية 
صحيح أن الناس يصغون إلى» يتابعون حركانى» 
بقبد رن متقنارا #بيرا من الاجشراءة لكن 
لايستطيعوك أن يخفرا نوعا من الاحتمار» ومهما 
حاءا! لوا أن يخفو! لايستطيعود 


لقدأدرك قبا أن تنعهى الرواية أنه ليس ذلك 


١ 


. 0 8 0 : 3 80 
(النم ىن ماكة الذى يحظى بالتبجيا اينما دصضبء وأنه بحكم 
ره - ان : 


نم 5 1 3 5 2 2 
كونه أوروبيا وإجليزيا بالتحديد؛ قادر على أن يفعل كل شئ 
د 


ع 53 . 0 
الشرقيوكث البسطاء الذي: يشكد ل عابيه 
.لد 0-8 - 
0 
59 0 5 - . 
الشعب وجوهر وجداك الامة وروحيتها النامية. وفى التعب 


الاخياة م١‏ الرواية يتجسد قدر كبيز ن براعة عبد الرحمن 


0 ياسية الدقيقة ة الشاملة؛ للك ب 


الشاصوء النائية بمجموعة من الأر روبيين » تم اختيار بلدانهم 
بذكاء: ااعشرة بلغار ويونانيات وعالم نرويجى 1 اتناك 
الأوروبية المشار ر إليها تتوزح على مناصق مختلفة فى الما رق 
ونخضع لأنظية سياسية مختلفة أيضاء ,لا شىئ » يجمعها سرى 
انتشاء علاقاتها الاستعمار رية مع الشرق والعأ ألم الثالت» وانتفاء 
المهسام القذرة 5 الموكلة 3 لهؤلاء الأجانب» 0 واليونانيات 


كان نوا يقيمرك معما للسكرء والعالم 
0010 


لنرويجى كان يدرس 


0 
ول د فى الحديث معهة خاصه ة وأنه بدا 


00 اللغة ساس م فنا 
0م كان يلد ليم أن يسمعوها. 

كانوا يحملوذ إليه ا رأنواغا من 
اعسات أما البلغار العشرة واليونانيات فلا 


0/4 


يمكن اعتبارهم أجانب أو مواطنين لأن لهم 
ظروفهم الخاصة وطريقتهم فى الحياة؛ إنهم 
خليط من الأجناس والأشكال بحيث لايمكن 
اعتبارهم أوروبيين أو شرقيين , كان بودّى أن 
احتك بهم ء أن أحادتهم؛ لكن حين عرفوا ألى 
إنجليزى تظاهروا تماما أنهم لايحسئوك كلمة 
واحدة من الإتجليزية... كان السكان المحليوك 
ينظرءا ن إلى مؤلاء البلغارر ينوع من ن المودة 
الظاهرة» وكانوا لايترددوك فى أن 0 فى 
ركه) 


00 ذلك بمحاضرة 2 


الاستعمارى: إنه يصرح ح على لسا لساك ما كدونالد جزءا من 
المشكنة كإمكان تفسير لجزء من الحالة وليس ى تفسيرا كاملا 
لحالة كاملة: 
قد يكو الناس الذين تعاملوا معنا طيلة هذى 
السنين من السوء إلى درجة جعلت بريطانيا بنظر 


: 5 0 0 
المواطنين اليين اضحوكة او ربما عدراء وإلا 


لماذا يتعامك”! مع ذلك النرويجى الذى لا احد 
له؛ ولم يفعل من أجلهم شيئاء بطريقة تختلف 
عن الطريقة ال 000 


المشكلة التى تعرّفها ماكدرنالد ‏ الفرد متأخرا تكمن فى 
بريطانيا وسيا سياستها الاستعمار: ية» ولاتكم: د أن اورؤفين مير 
الاستعماريي: » كما أنها لا تكمن فى الشرقيير رئيس ٠‏ 


بمى م 


ىس الصفحات الأولى م 007 عبارة ال الكاتب على 
تكرارها قبل أن يغادر ماكدونالد لذن 


صر 


نظراته كانت تركس دوك أن يريد فى | لزاوية 
الشمالية لصالة الانتظار» كانت نظراته تخترق 


رمهة) 


ال زجاج وتتابع اله ورق 


يمكن اعتبار هذه العبارة شكلا من أشكال الاستشراف 
0 لتفسب ال 

ا ها ن عليه الرواية؟ لا أميا ل إلى ١‏ :. التأويلى 
سعط العبارات المتمتعة بجمالية خاصة: وصياغة خاصة» 
ومرقع خاص» ولكن وجرد تقاطعات لتر بين محمورلات 
الرواية» وإلحاح الكاتب عليها باعتبارها 

ماكدونالد الداخحلى: يجعلاكت 
لوقه ف عندها 0 لشئ من الاستنطاق مبيززا أ 
بالأحرى مطلرباء فالحر كة العشوائية لأوراق الخريف ومجانية 
هده الحركة واستقرارها فى الزاوية الشماية م صالة 
الالتفر ٠‏ تسى بمجانية ال لتحركات العيائية الى لبريطانية ؛ ومنها 
حاكة ماكدونالد وزملاثه فى 1 الاستعمارى السياسى ؛ 


الا لاه خرك 800 
لرياح لتى ترك الأوراق 


هذه العبارة وعالم 
0 ( 


إحدى النوافذ المطلة على عالم 


كسما شاءت قشي بالدولة التى 
خرك مراضيها كيفما شاءت؛ واستقرا رآأر الأوراق الخريفية فى 
الزاوية 5 التتجائنه لصالة الانتفار 0 يشى بانكفاء اله تحركات 
المرطانمة وعودة الفحركين إلى الجزر الريطابية اقادمة فى 
5 : 
أقصنى أ لزاوية الشمالية الغربية من خارصة أوروبا: والنظرات 


ل تخترق الرجاح- لتتابع الور ىق هى البصصيرة الفنية . وربما 


ب 5-4-4 
الجن سيد الك تختاق الزم. ونتابم التحركات امجانية الأخيرة 
5 تب 2 2 0-8982 لك 
«تستش ف الملتة 
تمعشبر 
َ 7 
2 استعراضاء سريعا او معمماء للشخسيات الغربية التى 
تم استعراضص مالامحها الك كبرى انفاء يبرز نتيجة رئيسة تطرحها 
الشاسو المشم كهة الم ار ا ال 
نشواسو امشكر كه كلمت حيوات هذه شحتسياا ت 


ءا 


وسياوراتها اخنتلفة داخل الروايات: وإن تنوعت الصياعات 


الفنية وتفاوت إتقات رسمها؛: من رواية لا خرى والنتيجة هى 
الفعوامس 
)١(‏ مند دول بونابرت إلى مصر دخلت العلاقة مع الغرب 3 التاليذ 


فى ذهاب دولة الفرنسيس للمؤرخ عبد الرحم: الجبرتى؛ وتخليصر 
الإبريز فى تلخيص باريز لرفاعة الطهطارى. 
(5) للاطلاع على أشكال القص الترائية؛ انظر: فى الرواية العربية لفاروق 


شخصيات غربية 


مسي الزوقة القرية لبت اكتر نيدح 1 
لعربية فى المرحلة 
الاستعمارية الجديدة على أصعدة مختلفة؛ لا يخرج عن هذا 
الإطار العريض إلا 0 المندمية إلى دول غربية لم 
تدحل المنطقة من الجيوش والعلاقات الكولونيالية: 
كنيكولا الروسى فى (فساد : الأمكنة) والعالم النرويجى» 
والبلغار واليونانيين فى (سباق المسافات الطويلة) . 


أ “مث 


لاشك فى أن الوعى السياسى الناضج الذى امثلكه بعض 


|1 لروائييٍ ا ب فى النمف الثانى من المرن العشرين؛ مر 


0 ب 0 
بامتلاك تفتهنات لز 1 لروالى » هر 
الشخصسات من صياغاتها النظرية وا! 


لتجريدية امحتملة: وهو 
الى يلها ابي ب 


العلاقة التاريخية : الطويلة 


لجخ الى الخاص 
1 9 5 1 
لدذى 2 همده 
أسوة بسواها من الشخصيات الحية الأخرى فى 


أيضا أن اقتصار البحث على 


الرولية العربية 
والعامية. وما اج فيه 
استخلاص نتيجة رئيسة واحدة:» لايعنى عدم وجود نتائج 
أخن ف ادر اتلزعا ان ور اوبات تي . ضمتها 


04 
انماهم 


ايض ونفت عنينا مشلقفية المشابهة وأحادية العنا 
كدينالد» لشن تمت دراستها بشكل 


تغخصيئى ١‏ وشخصية اليك ولا الى استصاعت أن تفتح أبواب 


اول 2 خضي صا 
ُُ 5 


0 3 5 ا 
سحقيه «ابيثرم ما 


العالاقة مم الغرب - على افاق جديدة شديدة الم رحابة؛ ربما 
ع يال 5 
ذاكرة الزمن ؛ رغم ا جخليات هذا 


ى إلا ا العنامسر المتتحية فى 


الماضى وتنويعات استمراريته امختلقة . 
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ع 


قامات الزلد 


الابماك في لعبة تحليل المشاعر 


نخرى صالح* 


مالالا 


يقدم إلياس فركوح فى روايته (قامات الزيد)17) تنويعاً 
مألوفاً فى الكتابة الروائية العربية الجديدة» ويستمد هذا التنويع 
دلالته من انسحابه إلى التعبير عن العالم من خلال قيام 
الشخصيات بوصف إحساساتها ووصف انعكاسات الاحداث 
والتغييرات الحاصلة فى جسد الواقع على مشاعر الشخصيات 
وعلى طريقة رؤيتها للعالم. تبدو شخصيات (قامات الزبد) ؛ 
منذ الصفحة الأولى؛ مشغولة بتحليل انكسار إشعاعات العالم 
والتجربة الجماعية فى منشور الذات» وتبدو هذه الشخصيات 
جميمًا منفصلة عن الماضى والأحداث التى مرت بها 
ومنهمكة فى لعبة تخليل المشاعر؛ وتقصى حقيقة موقفها من 
العالم الذى تصف انهياره؛ وول إلى مرأة غير شفافة تعكس 
صوراً مشوشة وخيالات باهتة وأفكاراً تخيل التجربة الموصوفة 
إلى مبررات للانهيار واختيار الهروب ملاذاً من مجربة سياسية 


غامضة. 


* عمان» الأردن. 


سنجد مثل هذا التنويع حاضراً فى روايات عربية أخرى 
(مثل روايات إدوار الخرّاط وحيدر 0 ومحمد عز الدين 
النازى وإبراهيم أصلان وأخرين) '" , ولكننا سنصادف فى 
(قامات الزبد) تشديداً واضحاً على رواية انعكاسات هذه 
التجربة السياسية الغامضة على ذوات الشخصيات المنهارة» 
وإسهاباً فى وصف هذه الانعكاسات» وإهمالاً شبه تام لما 
يتصل بذوات الشخصيات من الأحداث التى مهدت لانهيار 
هذه الذوات وجعلت واحدة منها «نذير الحلبى؛ تختار 
الاستشهاد فى عملية انتحارية محققة؛ وواحدة أخرى «خخالد 
الطيب» تختار الانتحار تكفيراً عن عدم القدرة على المشاركة 
فى الثورة. 

بسبب هذا الاختيار الأسلوبى الذى يروى الحكاية على 
ألسنة الشخصيات» منتقلة من شخصية ة إلى أخرى بصورة غير 
منظمة على الصعيد السردى» تذرج (قامات الزبد) نفسها 
فى إطار محدد من أطر اللتشكيل الروائى؛ وهو الإطار الذى 


م١‎ 


مم يي يب 0 


تعرض فيه الشخصيات فهمها للتجرية بمساعدة الراوى 
الأرل1”؛ موظفة بذلك وصف الأشياء الواقعية؛ بما فى 
ذلك الطبيعة والأثاث واللوحات؛ لتأكيد منظور ذاتى للعالم» 
منظور لا حوار فيه مع الآأخرين ولا حدود مشتركة؛ بل 
صدنة تنغلق على نفسها وعلى إشعاعات التجربة التى تكونت 
فيما مضى وبلغت اكتمالها. 


1ت 


يلجأ الكاتب إلى مجموعة من الهوامش يسرد فيها 
قصصا وحكايات يلو الأرضية السياسية التى تنطلق منها 
تأملات الشخصيات واستعراضها المسهب لحلاتها التى آلت 
إليها. إن لد اللي يدو مستكرن بالأحداة الى ميق 
رحيله من عمان إلى بيروت؛ والتى جعلته فى الوقت نفسه 
يفقد إيمانه بالشورة التى انتمى إليها فى لحظة حماس. وفى 
سياق استرجاعات خالد الطيب وحواراته الداخلية؛ يضيف 
الكاتب حكايات فرعية تصف الجوّ العام للحكاية الأساسية 
التى يرويها خخالد الطيب. وتوفر تقنية : الهامش على الكاتب 
الإفصاح شل ارس التاريخية ‏ الاجغرافية لعمله؛ كما توفر 
للرواية موازيا أ حكائياً بنطلق من الأرضية الواقعية» ويوفر للنص 
الروائى إطارا أمرجعياًيمكن أذ. ترد إليه أحداث العمل 
وتفسرها بالاستعانة به. 
ني الهامش الأول (ص ص :75 - 55) الحدود التى 
ا وتتحرك فى إطارها شخصية خالد الطيب» 
م هذا الهامش (أو الحكاية الفرعية) أيضاً نوعاً من 
0 الواقعية التى تفسر الوضعية التاريخية التى تشكلت 
ضمنها البذور الأولى لواحدة من شخصيات العمل الروائى؛ 
ويتم ذلك ع تاك حدث يومىه إلى التصدع والتشقق 
السياسيين اللذين أديا إلى الحرب الأهلية وانعكاس هذه 
الحرب على العلاقات الاجتماعية داخل التشكيلات 
الاجتماعية ‏ السياسية المتصارعة. إن الحكاية 00 
نقتا حِندت قطع الرأس الذى شاهده خالد الطيب خلال 
مروره فى السوق؛ وتعمل على جلاء هذا الحدث ف راع 
إلى جذور ه السياسية ‏ الاجتماعية ليضئ الحالة التى يصفها 
خالد الطيب. أما الهامش الثالث (ص ص 88 - 2117 فيعود 
بنا إلى مرحلة شابفة رسيا على الحرب الأهلية؛ أى إلى 


5م 


معركة الكرامة والهبّة الجماهيرية التى أعقبتها مقدمأ بوصف 
التحاق الناس بالمقاومة تفسيراً ضمنياً آخر لانتماء خالد 
الطيب إلى المقاومة (وإلى التيار القومى فى المقاومة تحديدا) ؛ 
ويعود الهامش الرابع (ص ص: 555 -515) ليقدم لقطات 

من الحرب الأهلية وأضواء على الأحداث التى دفعت خالد 
الطيب للرحيل إلى بيروت. إن الهوامش المذكورة (!) جميعاً 
منصلة بتجربة خالد الطيب ومكتوبة لتفسر انتماءه للمقاومة» 
ثم انكفاءه عنها لأسباب يفسرها صديقه نذير الحلبى ووالده 
بأنها معصلة بعردده وعدم قدرته على التغلب على عدم 
وضوحه. وإذا كانت هذه الهوامش تبدو كأنها نابعة من سياق 
رواية خالد الطيب» وهى فعلاً كذلك» فإنها أيضاً تقوم برواية 
دكاية إطارية تؤطر حكاية الشخصيات وتقدم سياقاً تاريخياً - 
سياسياً لحر كة هذه الشخصيات. إن غياب ملامح الأحداث 
فى ما ترويه الشخصيات يستعاض عنه بكتابة الحكايات 
الفرعية التى تشكل فى مجموعها حكاية إطارية تفسر وتشرح 
البعد التاريخى لحركة الشخصيات؛ مانعة العمل - بذلك - 
من الانزلاق إلى أرضية تاريخية فاقدة الملامح وموفرة دعامة 
واقعية للعمل . 

2 


إذا كان خالد الطيب هو الشخصية الوحيدة ف فى العمل 
التى تلصق بها السماث السلبية جميعآ على الصعيد السياسى 
والصعيد الذاتى فإن هذه الشخصية» وبسبب رؤية العمل 
السالبة للمرحلة التاريخية التى يكتب عنهاء تفترش مساحة 
اكبيرة من النص . إنها | الشخصية الأساسية فى العمل التى 


أنفق عليها الكاتب معظم عمله وحاول بجلية حدودها 


لغامضة على مدار عمله كله. ويمكن فى هذا السياق القول 
إن شخصية خالد الطيب هى مشكلة العمل وبؤرته فى أن. 
بحاول العمل» منذ صفحاته الأولى» أن يشرح لنا طبيعة 
خالد الطيب وأسرار تموله راسماً لنا طفولته ونأثره بعمته 
المهاجرة من فلسطين عام ١54/‏ وانضمامه إلى المقاومة فى 
نحظة هيجان عاطفى عام 21454 ثم فقدانه تقعه بالمنظمة 
التى انتمى إليها بعد اندلا ع الحرب الأهلية عام بعد 
مقتل صديقه مروان بصفة خاصة. . وهكذا يجئع رحيله إلى 
بيروت نوعاً من نقل الهزيمة والإحباط الداخلى وفقدان 


ركائز إيمانه بالفعل اللو لشورى إلى أرضية جغرافية أخرى: ثما 
بفسر رحيله إلى القاهرة خلال حصار تل الزعترة وبحثه 
الدائب عن ميق رغبته اللاهبة نحو ثرياء معشوقة صديقه 
نذير» حتى فى الوقت الذى يذهب فيه نذير فى مهمة 
انتحارية إلى بيروت الشرقية 

نقمي حال الطيت ترب بريشة قاسية مشوهة وتدفع 
إلى طريق مرصوفة بالخيانات على صعيد الشورة وعلى صعيد 
الذات» ولا ينقذ هذه الشخصية فى نهاية العمل سوى 
الانتحار تطهيراً للخيانات التى علقت بها. مع ذلكء فإن 
لجلية شخصية خخالد الطيب لعملية تطورها الذاتى تمنحنا قدراً 
كبيراً من ليل الشخصية المركزية فى العمل» ويوفر وصف 


الشخصية للرحة محمود سعيد ١بنات‏ بحرىا تفسيراً دقيقاً 


لملامح شخصية خالد الطيب نفسه. إن وصف اللوحة هو 


مفتاح الشخصية؛ وبالتالى فإن خالد الطيب عندما يصف 
اللوحة يقوم بإلقاء أضراء كاشفة على ذاته. يلخص وصف 
خالد الطيب للرحة محمود سعيد طبيعة نظرته الشهوانية 
الامتلاكية. وانغماسه ال“ لشخصى فى ميق ارتواء جسدى دون 
اعتبار للآخر؛ إذ انعكس انهياره على الصعيد السياسى على 
علاقته بالمرأة» مانعا إياه من شققيق تواصل جسدى متوازن مع 
صديقته المدام (بسبب قوة شخصيتها) ودافماً إياه بالتالى إلى 
إرواء شهوته ورغبته فى ثريا (بسبب اعتقاده بضعفها 
وهشاشتها) . 


حدق بالمرأة التى تتصدر جميع الموجودات. تلك 
التى تتقدم نحوهء بثوبها الاحمر ذى النهاية 
المفروشة دائرياً بالكشكش المضفر المصطدم 
بالارض. وكان صدره يتعر. ثمة النبض 
المتسارع والاحتراق البطئ للسيجارة بين شفتيه. 
دمعت عينئاه والدحان يصعد إليهما. تناولها فى 
يده البسرى؛ واستند باليمنى إلى الجدار؛ قريباً 
من الإطار الخشبى ١‏ خيص . يرق فى جبيلهاء 
اأتحدد بالطرحة الحمراء المحكمة على شعرهاء 
وميض خفيف. يحدق بالجبين مليأ؛ ويدرس 
ملامح وجهها.يرى فيهاتلك المرأة التى 
يشتهيها وينوق إلى امتلاكها فى قبضتيه. أن 


قامات الزبد 


يحس بملمس جسدها النحاسى بير ن أصابعه . أن 
تتعرق ماب عل بحرن لفيا بها سباك 
استدارة هذين الكتفين اللحميين اللذين أمامه؛ 
غير أنهاء رغم رهافة بنيتهاء تضرم فى شرايينه نار 
راعشة ومؤلمة مثل الألم الذى يحس 
الآن. قريبة وبعيدة. فى متناول اليد ونائية عن 
إطفاء الرغبة الحبيسة ٠‏ ثريا فتاة نذير بن باسيل 

الحلبى. (ص: )١1١48‏ 
هكذا يتحول وصف النساء فى اللوحة إلى موضوع رغبة. 
د يكشف خالد الطيب فى وصفه عن سمات شح سخصيته رمحرر 
الرغبة التى تقتله فى النهاية لتحولها إلى خخيانة؛ خيانة تنجلى 
على صعيد العلاقة بالآخر (الصديق) والعلاقة بالأخر 
(الشورة) . ويصبح انكشاف الذات للذات مرآة مشروخة تعكس 
العالم مشوها ومرصوفاً بالخيانات؛ منذ لحظة التخلى الضمنى 
ير الحى لخالد الطيب) وحتى لحفلة اشتداد 


به فى عينيه 


عن مروان (الضمير 
الرغبة بجسد ثريا. 

إذا كان وصف خالد الطيب للوحة محمود سعيد نوعاً 
من استبدال موضوع الرغبة الفعلية (ثريَا) بموضوع رغبة 
وسيطة (وصف اللوحة)؛ فإن وصف نذير الحلبى للوحة 
القديس جاورجيوس هو أيضاً نوع من تفريغ رغبة حبيسة بأن 
يكرن القديس جاورجيوس. ولو طريقة الوصف واللهفة 
التى تسيل فى ثنايا هذا الوصف الرغبة فى أن يكون الواصف 
مكان الموصون؛ أن يكون نذير مكان القديس جاورجيوس» 
عبر عملية إبدال لا شعورية: 


يبرز القديس امحارب على صهرة جواذه الأبيض. 
عارك التدين نحت سنابك الجواد العفى فاغراً 
شدقه الأحمر لطعنة الحربة النافذة فيه بحذق. 
ثمة شئ غير حقيقى. القديس جاو رجيوس 
يحارب بوجه رالق منتعسع توكأنة يحلم. يبدر 
الجواد أكبر من التنين ويظهر العنين؛ الجنح 
مهزوماً بحكم قدرى ممما ان 
لا ترى ما أرى. يبتسم لى القديس جاورجيوس. 
وجهه حالم؛ وذراعه مرفوعة بالحربة المنوجة 
بصليب صغير . (ص:358١)‏ 


ل ل 00 


إن نظرية الرغبة الملفة (©) التى طرحها الناقد الفرنسى 
رينيه جيرار» تبدو صادقة فى هاتين الحالتين . يحاول خالد 
الطيب أن يكون نذيراً بامتلاك جسد ثرياء ويأخذ وصف 
اللوحة عبر التركيز على شبيهة ثريا فيها نوع من خفيق 
الرغبة الفعلية وإبدالاً لاشعوربا للمرأنين (امرأة فى فى اللوحة 
وثريا) . إن ثريا فى هذه الحالة وسيلة ووسيط » شخص الث 
تقع عليه الرغبة ليحقق إراوء الرغبة الفعلية فى أن يكون نذيرً 
فى هذه الحالة . هناك أيضا توسط. آخمر يحصل فى عملية 
الوصف نفسها حيث تستبدل ثريا بالمرأة فى اللوحة» وتصبح 
المرأة ف فى اللوحة هى الشخص الغالكث الذى تقع عليه الرغية 
وسيلة لتحقيق الرغبة الفعلية فى القطب الثانى من أتطاب 
المعادلة (ثريا) . 
إذا وضعنا جانباً علاقة الرغبة المثاشة فى حالة خالد 
الطيب/ ثرياء وانتقّلنا إلى علاقة نذير الحلبى/ القديس 
جاورجيوس : ينك أن ميق هذا النوع من الرغبة أكشر 
ب ذا فى اسالة الأخرى. إن نذير الحلبى برقي نل أن 
يكون القديس جاورجيوس من حلال شخص ثالث هر 
القديس جاورجيوس نفسه (المبتسم فى الصورة) ؛ برغب نذير 
الحلبى أن يكوث قديساً ومحارياء لكن تردد عبارة «ثمة ما هو 
غير حقيقىا (ص: خلال الوصف»ء وتشويه نذير 
الحلبى للمشهد الموصوف بأن يستبدل به مشهد) آخر تسيل 
فيه الدماء والخمور و وتنسفح فيه النهود والأجساد العارية يقرم 
بإيجاد توسط جديد لموضوع الرغبة؛ حيث يستبدل بالقديس 
جاو رجيوس فارسا مقنماً ويصبح صعباً علينا أن نحدد بالضبط 
مكاك كل رأس من ركوس الرغبة المخلشة. هل القديس 
جاو رجيوس هو موضوع الرغبة الفعلية أم أنه موضوع الرغبة 
الوسيطة » بينما الفارس المقنع هو موضوع الرغبة الفعلية؟ هل 
يحاول الكاتب تشويه الصورة عامداً كى يشوه صورة ندير 
الحلبى قاصداً مساواته بخالد الطيب؟ من الصعب الإجابة 
عن هذه الأسكلة مالم نأخذ فى الاعتبار هذا المقطع من 
الوصف الذى يبدل باللوحة التى ذا فنك لضن 
جاو رجيوس التنين بلوحة أخرى ينتصر فيها التنين. 
ثمة ما هر غير حقيقى. كنت صغيرأء وكنت 
أرى أن القديس الفارس ليس مقنعا مثلما هم 
فرسان الأفلام الملونة. وجوههم صارمة قرية» 


8 


خيولهم تزبد وتصهل وتتعرق وتنفث بخاراً من 
خطومها والسيرف تقطع رقاباً تقاوم والأجساد 
تنفلت من طعنات الحراب والسهول البعيدة 
الخضراء شاسعة تولد أفواجاً من الفرسان 
المهاجمين والمشاة المدججين بالنبال والرماح» 
والأمواج نلفظ غزاة بحريين يرسون على الشاطئ 
بشعور مهوشة طويلة وثياب من فرو الماعز 
وخصوذات من قرون الأبقار ودروع من خحشب 
الغابات مكسوة بجلود الحيوان والخمر الغزير 
المندلق على الذقون والصدور وأعناق النساء 
الراقصات المتلويات... وعيون الخيل الواقفة على 
التخوم تلتمع عضلات تكويناتها البدائية النازفة 
عرقاً فى بحر نزف الأصوات الصائحة والأجساد 
الواغلة فى الأجساد واللحم الهنتوون بع 
اصطفاق الأسنان والضروس والأغانى فى سعيرها 
المبحوح والخناجر وقرعات الطبول والأذرع 
المنداخلة مع الدخحان وقراب الخمر الجلدية 
والأفخاذ النسائية الملساء العرقة أعمدة تتراخى 
وتعوى فوق عشب ندى مغطى بورق ق أصفر 
يخشخش أذبلته شموس السهول وأسطته الريح 
كان كاسياً لأرض لا تشبع من ظلمة الليالى أو 
ترتوى من نور النهارات والتنين غاف عليها فيها 
بداخخلها عند قلبسها على مشارف السواحل 
يضرب بذيله فيكون إعصار يخفى بجناحيه 
الشيطانيين فيكون رعد يقصف ويجلد الكون 
جلداً يتململ فيكون سفائن مدججة بغزاة جدد 
وسيوف ودروع ورماح ونساء يشهرن عشقهن 
المتوحش البدائى المميت وخمور وشبق لايعرف 
رواء وشغف أعمى لا ييصر نهاية ونار ونور ونهار 
وانهبار وانهمار الشئ فى الشئ على الأشياء 
مثلما البحر الماء الزيد الملح القيعان التى ججخيش 
بملايين الملايين من المجهولات يطفو 9 
الأرض الغافية الغافلة فيوقظها ويوقظ الحلم 
النبوءة ا لمتخفية فى باطن الكف. (ص ص؛ 
1 594) 


ع ا 


يشير المقطع السابق إلى عملية إبدال واضحة لموضع 
رغبة الوسيطة سيطة؛ ويخلق كما قلنا من قبل حيرة فيما يتعلق 
موضوع الرغبة الفعلية أو ا موضوع الأساسى الذى تنصب 
ليه الرغبة. وتنبع هذه الحيرة من توسط عبارة «ثمة ما هو 
ير حقيقى» بين وصف لوحة القديس جاورجيوس وورصف 
لوحة المفترضة (أو المشهد السينمائى) للفارس المقنع الذى 
حل محله القديس جاورجيوس فى ذهن الصغير نذير. لك 
رد عبارة اثمة شئ غير حقيقى) ضمن وصف لوحة 
يس جاورجيوس يشير ير دون لبس إلى أن مشهد الفارس 
0 إن ما 
كان موضوعاً للرغبة الوسيطة والفعلية فى الآن نفسه هو 
لفارس المفنع فجاءت لوحة القديس جاورجيوس لتعكس 
موضوع الرغبة وتشوه الصورة الأولى للرغبة (أو لنقل إنها 
جاءت لتعدلها)؛ وتقيم صراعاً بين موضوعى الرغبتين. 
جتطدم هذا التضاد بين موضوعى الرغبة أن يفسر إلى 
بعيد شخصية نذير الحلبى فى الرواية التى تترجح فى داخخلها 
بين الشهوانية الخالصة ‏ التى يعد مشهد الفارس الممنع 
والأجساد النسائية المنسفحة تعبيراً استعارياً خالصاً عنها - 
والطهرانية المتطرفة؛ فى 
يشكل نقيضا للفارس المقنع ومكملا جدليا له على صعيد 
الحياة الفعلية لنذير الحلبى» ولكن نذير الحلبى يظل طيلة 
الرواية يتأرجح بين قطبى الرغبة هذين وبالتالى بين الشهوانية 
الخالصة والطهرانية المبالغ فيها. يحدث الحلبى نفسه مثلاً 
قائلاً: 


الرقت نفسة . إن القديس جاو رجيوس 


هذا واقع لا مهرب منه إلا فى الولوج فيه عبر 
سرادييه ومخارجه المؤدية إلى أزقة» ومخيمات 
وطرقات» وشوارع صغيثرةٌ» وفكانت: 
ومعسكرات»؛ ورفاق» وامرأة شهية من سلالة 
الفاكهة ا محرمة. التفاحة التى تطرد من الجنة - 
الجسد المسمى ثريا التجربة على جبل لا يدعى 
«قرنطل»» بل لذة تريق النار فى قلب يتشككك. 


يذوب فيه! (ص: ا١).‏ 


ما يريده وما يصعب عليه أن 


قامات الزبد 


ويقول فى موضع آخر: 
وأنذكر بعد هذا أن ثريا ليست حبيبتى الى 
حلت بامخطاقيا من غلن اسار القلعة وآن أثر 
بها نوق حصان القديس جاورجيوس الأبيض 
لاعن الننين نحو غيوم السماء وأعرف عندها أن 
ثريا امرأة عاشرت كشيرين غيرى وضاجعت 
عديدين قبلى فأنفر منها وأخذ الأرض ملاذاً من 
جسدها الجيفاى الذى تفتح على كالوردة 
كالسر المكنوز ف فى ألف أمنية تصهل ويختلط 
على وأصير كالمصلوب على خخشبة تسلقتها النار 
فكانت جمراً يتقذفتى إلى التوبة تارة وإلى التعبد 
لجسدها تارة ولا أوقن ما هو الكفر. (ص ص: 
6 ١ه)‏ 
هوانية والطهرانية شخصية نذير 
وسلوكها فى العمل ويلقى ضوءاً كاشفاً على رغبتها العارمة 
فى القيام بعملية اتتحارية ‏ وإن تم ذلك فى مهمة 
استطلاعية - لتطهبر ذاتها من الإئم. إن رغبة نذير فى تقليد 
القديس جاورجيوس طاعن التنين تتغلب على رغبته فى 
تقليد الفارس اسم . ويوفر استشهاده مصلوباً رغبة حبيسة 
يه تكمل رغبته فى تقليد القديس جاورجيوس وتتجاوزهاء 
مر ع سه ا ل 
الأسخريوطيين الجدد. 


يفر هذا الجدل بين الشْهم 


يزيح استشهاد نذير أيضاً العائق: الذى هر موضوع الرغبة 
الوسيط الحى وا مانع لتحقق فعل الرغبة؛ من سبيل خالد 
الطيب. إن العائق يغيب ولكن الرغبة فى جسد ثريا تتلاشى 
بتلاشى موضوع الرغبة الوسيط. هكذا يمكن تفسير رغبة 
الطبب الجنسية فى ثريا من حيث هى وسيط للاتحاد بنذير 
الحلبى وتقليده. إن رغبة خالد الطيب فى التساوى مع 
الحلبى بامتلاك جسد ثريا تعكس احتقاره لنفسه فى الحقيقة» 
وتسلك الرغبة الجنسية سلوكاً مداوراً لتحقيق غايتها الفعلية 
بالا تحاد مع مثل الطيب الأعلى أى نذير الحلبى. بموت 
الحلبى تنتفى الرغبة بجسد ثريًا ويظهر الموضوع الوسيط 
للرغبة ‏ أى الحلبى - ليحتل مقدمة المشهدء ويحاول الطيب 


6م 


علا ل ا و ع 


الاتتحار كنوع من الاحاد مع موضوع رغبته حيثٌ يعود نذير 
| لحلب ِ لتضعد مرضوع الرغبة الوسيط . 
الات 
العما ل دم أ 57 كاشفة 0 رأية : العمل الأساسبة. إن 
الشخصيات الشورية الت تقدمها؛ فليس هساك شخصيات 
وحيدة البعد» ليس هناك خونة وقديسون بل شخصيات مركبة 
خمل داخلها تنافضاتها وتنائضات واقعها وتوقها إلى ميق 
رغباتها بالاستناد إلى نماذج ومثل عليا. لا يريد نذير أن 
يكون نفسه ثوريا على طريقتهء بل يريد أن يكرن مثا 
0 المفنع ١‏ و القفديس جاورجيوس أ المسيح» ولا ريد 
لد الطيب أن يكون نفسه بل أن يكون مروان أو ل 

٠ -‏ وفى هذه الدائرة الجهنمية م ن حمى الم رغبات يسدر 
زاهر النابلسى شخصية تعيش فى عالم المثل والأفكار لشن بود 
من خلال كت عمهة ان يجرى تفاعلاات كيماوية بينها 
اشتراكية. وهكذا تصبح الشخصية 
العالشة ة فى العمل مجرد مثال 3 ونموذج قصد منه إيضاح 
تناقضات الشخصيتين الأخريين ؛ ولكن عدم انصهار هذه 
الشخصية فى حمى الرغبات المصطرعة جعليا باهتة غير 
واضحة وجعل الكانبء الذى يحاول أن يضفى على العمل 
بعدا أكثر نموذجية؛ بعدا يتمتع بتمثيلية واسعة على الصعيد 
السياسى - الاجتماعى» يقدم - من خلال زاهر النابلسى - 
أنكاراً معلقة فى ذهن شخصيتى نذير الحلبى وخالد الطيب. 

وإذا كان اخحثيار (قامات الزبد) الأسلوبى قد آثر رواية 
العما ل على لسانى الحلبى والطيب» فإ هذه التقنية ة السردية 
قد تصد منها تهميش دور شخصية زاهر النابلسى وتهميش 
إمكان التحقق الفعلى لأفكاره. إن ما يتحدث عنه النابلسى - 
لايجد له صدى فى الأحداث الروائية» وتختفى شخصية زاهر 
النابلسى فى ركام الأحداث وتنمحى المحاولات التوفيقية التى 
قوم بها. 

ليست شخصية زاهر النابلسى؛ إذن» شخصية أساسية فى 
العمل؛ ووظيفتها تنحصر فى العمل فى إطار ما تقدمه من 


لتنتج إيديولوجيات قومية - 


كم 


إضاءة لبعض الصراعات السياسية التى تعتمل داخل 
شخصيتى الطيب والحلبى؛ كما أنها تتحصر فى توضيح 
الصراع الغامض داخل المنظمة التى يدور ضمنها الصراع 
السياسى؛ ذلك الصراع الذى دفع نذير الحلبى إلى اخختيار 
الاستشهاد وخالد الطيب إلى التخلى ومن ثم الانتحار. 

ة- 


آثرت فى الفقرات السابقة تقديم منظور للعمل يستعين 
بطبيعة العلاقات بين الشخصيات ويفسره بالاستناد إلى هذه 
نذير الحلبى وخعالد 
الطيب بالاستعانة بنظرية رينيه جيرار التى دعاها «الرغبة 
الالسويعار له "اشير طبع التكفييات تفسهاء بع أكثر 
دئة فلم أحاول إسقاط هذه النظرية على العمل بل شعرت 
أنها تستطيع؛ بسبب من العلاقات التى نقسوم بين 
الشخصيات؛ أن تساعدنا فى تأويل الشخصيات وتأويل العمل 
نصورة أكثر دقة. وهكذا يجنبت الخوض فى كثير من 
التفاصيل الثانوية؛ كوصف سير الاحداث وتقديم مسرد 
بالشخصيات الثانوية فى العمل؛ واكتفيت با! لش ركب “علق 
صن اللوحات وما يقدمه وصف هذه اللوحات من إضاءات 
كاشفة على طبائع الشخصيات ونظرتها للعالم. إن التأملات 
الذائية للشخصيات مغلا جد تفسيراً لها فى المقاطم التى 
تدمناها سابتاًء كما جد تأويلاً واضحاً فيما دعوناه؛ استناداً 
لى جيرار» بالرغبة المثلئة. ونستدل من خلال التأويل المقدم 
أن نظرة الشخصيات مشوبة بجبرية كامنة تؤمن بأن الخراب 
الحاصل لا يمكن رده أو التملص من قبضته. إن الفساد 
والعفتت والانهيار عوامل ملازمة لكائنات فقدت إيمانها 
بذوانها وفقدت إيمانها باتتحول على أرض الواقع» ولذلك 
اخمتارت الانتحار استشهاداً أو الاتتحار تكفيراً عن خيانه 
داخلية . 


العلاقات: وقد كان تفسيرى لشخصيتى 


هل يمكن الحديث» فى هذا السياق» عن اتاد 
بأنهما وجهان لعملة واحدة؟ 

لقد أشرت فى ما سبق إلى إمكان تفسير هاتين 
الشخصيتين على هذه الشاكلة؛ ولكن ما لم أشر إليه هو أن 
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لشخصيتين تتشابهان فى مقدرتهما على وصف اللوحات 
الأثاث والطبيعة والتأمل؛ وفى التجربة الروحية التى يعبرانها. 
لولا يجربة نذير ذات السمات المسيحية لأمكن الحديث عن 
سمة شخصية واحدة إلى اثنين والتعامل معهما بوصفهما 
وابت للصراع » لا بوصفهما شخصية واحدة تعازق من شر 
«فع التأويل إلى تقديم تشريح للشخصيتين بناء على موضوع 
عم إنه كذلك؛ كما تفصح الرواية نفسها؛ إذ «لم يبق من 
لزوارق إلا ثلائة حبال بيضاء من زبد خطت سواد البحرا 
ص: 155) . لقد انهارت كل شخصية بطريقتها الخاصة 
نا يؤكد لنا أن ما يهم (قامات الزبد) ليس تقديم أطروحة 


لهوامش : 


» قامات الزبد. دار منارات (عمان) ومؤسسة الأبحاث العربية (بيروت)‎ ٠ 

ةا . 
؟) انظر ليلا لرواية: رامة والتنين لإدوار الخراط بقلم الكاتب فى مجنة 

امهل ؛ العدد الخامس» المنة الثانية ١14/4‏ ؛ وانظر أيضاً قراءة لرراية إبراهيم 
أصلان مالك الحزين فى كتاب أرض الاحتمالات للكاتب أيضاً. المؤسسة 
العربية للدراسات والنشره بيروت: 19/8 . حيث تعالج هذه الطريقة 
السردية ويلقى عليها بعض الضرء. 

:) يققصد بالراوى الأول من يقول أنا فى الروابة حسب تعريف تودوروف فى 
ممّالة له بعنوان «اللغة والأدب؛ منش.ورة فى كتاب الجدل البنييرى» 
منشورات جامعة جونز هربكيز, 8/ا5١‏ . 

:4؟) هناك هوامش أربعة فى الرواية؛ واحمد منها فقط يتناول شخصية زاهر 
النابلسى ٠ص‏ ص: 075-76 . 

() نحيل القارئ فيما يخص نظربة ربنيه جيرار فى الرغبة امثلشة؛ إلى كتابه 
الكذب والرغبة والرواية؛ من منشورات جامعة جونز هويكنز» ١468‏ . 


قامات الزبد 


عن الانهيار بل الإمساك بشخصياته فى لحظة وعيها للعالم 
المنهار» ذلك الوعى الذى تختلط فيه الذات بالموضوع» العالم 
المتأمل بالذات المتأملة. 

هل محكى (قامات الزبد) عن الحرب الأهلية فى لبنان؟ 
نعم, ولكنها محكى أكثر عن حرب الذات مع نفسهاء عن 
ذلك الصسراع الداخلى الذى يعتمل داخخل ذوات 
الشخصيات. ومن هناء تلنحق رواية إلياس فركوح بذلك 
النموذج من الكتابات الروائية العربية الجديدة التى تصور 
انهيار العالم الخارجى بتصوير الصراعات الداخلية 
للشخصيات. إنها تلتحق فرداً جديداً فى عائلة الأعمال 
الروائية التى كتبها إدوار الخراط وإبراهيم أصلان ومحمد 


عزا الدين التازى وحيدر حيدر. 


كما نحيل الفارئ إلى شرح مختصر لنظرية جيرار فى كتاب التحليل 
الاجتماعى للأدب للسيد ياسين» دار التنوير» بيروت - 1947 2 ص ص 
:5-44 . ونحن نستخدام مفهرم جيرار للرغبة المثلثة فى السياق الذى 
يخدم غرضنا فى هذه القراءة. إن جيرار يعتقد أن الكائن الإنسانى غير 
أصيل لأن رغبانه لبست أصيلة؛ فهو يرغب أن يكون مثل شخصي آخر ولا 
يرغب أن يكون شجاعاً أو كريماً؛ وبالتالى فإن ما يحركه هو الغيرة من 
الآخر مما يدئعه إلى نقليده. ويحلل جيرار ‏ لإثبات نظربته - أعمالا روائية 
كثيرة منهادرك كيشرت لسي رقانتس » ومدام بوقارى لفلربير» والبحث 
غن الزمن الضائع لبروست, وروابات أخرى غيرها. ونحن لا نشاركه 
إيمانه المنشائم بعدم أصالة الكائن الإنسانى والمصير المجهول الذى يننظره 
بسبب ازدياد فرص الغيرة وما تتركه الغيرة من آثار تدميرية على الحياة 
البشرية. إن ما نفعله هنا هر تطبيق المفهوم التمنى الذى أوجده على 


شخصيات العمل. 


لالم 


للب7دببب 00 ا ا ا اك 


الفن المراوع 


أحاديث جانبية' 


إدوار الخراط** 


ااا 


ريما كان من المداخل التى تتيح لنا البصر بذلك 
العالم الذى يبتعثه جميل عطية إبراهيم فى (أحاديث جانبية) 
أن نلم شيئا ماء بالتيمات أو المرضوعات الرئيسية فيهاء 
وبشئع من هات النص. 

وهو عالم - من البداية ‏ يبدو لنا مألوفاء محدداء 
واضحا وبسيطا لا خفاء فيه ولكن شيئا ولو قليلا من إمعان 
النظر يشير على الفور إلى أن فى هذه البساطة عمقا 
وغمرضاء بل أكثر. 

نفى مستهل (أحاديث جانبية) يقول الراوى إنه سأل 
أباه على سبيل المداعبة والنزوة» دلكى يفتح حرانته أمامناء 
ويطلعنا على بعض أسرارها»(ص5). 


» (أحاديث جالبية) ؛ جميل عطية إبراهيم؛ مخثارات فصولء الهيئة المصرية العامة 
للكتابء القاهرة, ١9494‏ . 
«*+ روائى وقاص وناقد » مصر . 
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والشأن هناء على سبيل الجد هذه المرة؛ أن تناول هذه 
التيمات قد يساعد على فتح خزانة هذه النتصوص - أو هذا 
النص الواحد ‏ والاطلا ع على بعض أسرارها. 

ولعل التيمة الأولى التى تسترعى الانتباه فى هذه 
القصص - وسوف أعتبرها كتابا واحدا متراسلا ومتجاربا 
بعضه مع بعضء "هناك أكثر من دليل على ذلك - هى تيمة 
ما يمكن أن أسميه تشخيص المرأة عنده. 


فالمرأة فى هذه القصص شقان متمايزان. 


الشى الأول منها هو تشخيص لامرأة هى على الأغلب 
عملية» وضعية إذا صح التعبير» ضيقة الأفق» شديدة الحرص» 
نكدية. فهى تارة غاضبة لأن الراوى زوجها يريد أن يحصل 
على ساعة قديمة بدلا من ساعة جديدة - مع أن الساعة 
القديمة ثمينة جدا لكنها لا تعرف» ولا تقدر؛ وهى نتصور 
أن الساعة القديمة من سقط المتاع (ص7)؛ وهى كذلك أم 


0001 الفن لمرارغ 


هذا الراوى نفسه وكثيرا ما سببت لأبيه ‏ غاوى جمع خف 
إقدافاك الأدئنة ب نسايقات ا وكتيرا نا انهمته بالتقتير 
وتبديد المال (ص8). وهى مرة أخرى تسخر من الأساطير 
العريقة ولا تفهمها وتهمس للراوى الآخر- الذى هو فى 
الواقع هو نفه لا يتغير مهما تغير فى اسمه وظروفه 
ومراصفاته - وتقول له ساخرة ويا ندامة ويا مصيبتنا من 
الحكايات!)(ص 4 )١‏ ؛ وهى نهازة للفرص: «إنت تعرف 
الدى ورة من زمان؟ اطلب منها تكرمنا فى 
الحساب!)(2ص70): فهى دائما «تشغلها الأمور المالية» 
(؟)؛ وهى تكرر تهمتها لزوجها بالبخل فى قصة أخرى 
هى دائما تنويع على القصة نفسها (ص4؟). 
ولما ل أوضح تشخيص لهذا الشق من الرأة تججده فى 

قصة (يوميات) يك تَمَفِلَ الم (دائما هى الأم والز زوجة) 
أيضا على أنها تسببت 
فى إثارة شحناء عائلية تخادع زدجها فتذهب 'زيارة ابنتها 
الت حرع الزرج عابنهم زيارتها . وفى هذه القصة نفسها لا 
تهتم النسرة إلا بشيكين لا ثالث لهما: المشاحنات؛ والأمور 
لاحك انا لذ من أجل بناء مقبرة. 


على أن فكرة بناء المقبرة التى راودت تلك العائلة 
القبطية وألقت فيها بذور التناحر والتباغض؛ هى بالطبع تقليد 
مصرى عريق لا يخطئ » الكاتب كعادته فى أن يومئ إليه 
إيماءات وجيزة ودالة . إن الطبقة التحتانية والأساسية فى 
القتصة ليست فى هذه النزاعات» بل فى التوق إلى الخلود: : أن 
وا ا رخام مصحوبا بكلمة من 
الكتاب المقدس . وتنتهى القصة مم ذلك بتمويه بارع يتعلق 
فقّط بما أثارته المقبرة من خحلانات عائلية يومية ومبتذلة» 
كئانما تلك الخلانات هى لب القصة. وفى ذلك مشال 
راحذ - يظل يتكرر بامتمرار- على الفن المراوغ عند جميل 
عطية إبرأهيم. 

وكأنما صديق الراوى يعلن عن رأى الراوئ - الكاتب 
فى النهاية ‏ عن هذا الشق الأنشوى؛ إذ يصف النساء عا 
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بانهن : 


دوراً كله غضب وحقّد لا يبرأء رهى 


يذهين إلى السينماء ويتأئرن بفراق البطل» وتدمع 
أعبدهن طوبلاء لكنهن عند الزواج يقررن شيكا 
آخر.اص/37) 
وهىء إذك» مخادعة (ص15) مهما كانت تبدو 
رومانسية مرهفة المشاعر. 
أما الشق الثانى من رؤية ة هذا الراوى للمرأة - كما لابد 
أننا أصبحنا نتوقع الآن د فق الشق الذى يمكن أن اتسنة 
«الأيقونة ‏ المرأة؛» أو المرأة الأسطورة» أُو بعسبارة الراوى: 
وكنت أظنها شيئا يزيد عن كونها أنثى: (ص155١)!‏ فهى) 
خارج علاقات الزواج أو البنو نوةء كائن يجد الراوى لذة خاصة 
فى وصف مناقبه الجسدانية» بما يكاد يشبه الشبق المتسامى 
به : (امرأة جميلة الطلعة» مشدودة العردء عيناها لوزيتات 
وشفتاها ممتلكتانء حلوة التقاطيع» (ص 258 ).ء ما يكاد يتكرر 
مرة ة أخرى: 
طويلة القامة» رقيقة الأرداف؛ ضامرة الشديين: 
لها وجنتان بارزتان وشفتان رقيقتان. . لكن 
وجهها فيه كل اللسحرء فوجهها رجه 


أيقونة ...اص ١‏ 4) 


وعلى عكس نصيحة صديق للراوى: الا تضع أصبعل' 
خت ضرس امرأةة» جد شخصية كلبوباتر | بابادويلو ا 
ادن عد الاك بأست ولاء تيوئن؛ أو رن 
ا و جويداه قره زاده الد, ردنيلى: هؤلاء أقرب إلى جمال وذ> اء 

ري كونهين مجرد نساءء ونساء على 
بلك الشاكلة النى عرقناها عند الرارى فى نظرته للشق الأول 
من تشخيصه لهن ن, ولكنهن دائما خخارج نطاق ق اليومى 
لوف كم ر 


يتتمين إلى لماضى» أو قد انتيت حياتهن وبذات أسطورتهن . 


ن أجنبيات أو من أصل غريب أو هه ببساطة 
3+ 

ولعل ذلك يقودنا مباشرة إلى تحبرة الشبق عند هذا 
الراوى» رهى خبرة خاصة جدا مهما كانت الإيماءات إليها 
سريعة خاطفة؛ شأن صنعة الكاتب كلها. ولعل الرلوى عنده 
تعلق «فيتيشى؛ بقدم المرأة: لاتق ملسن تلامييا اخ 
بنعرمة الرحم؛ (ص/ة )2 أو وكنت متيما بساقيهاء ؛ وذات 
مرة حبوت أمامها حتى تسمح لى بتقبيل قدميها»(اص"؟!١)غ2‏ 
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إدوار الخراط 


ولكن المرأة ترفض إشباع هذه الشهوة الفيتشية فى المرتين 

أما الخبرة التى تأنى فى صففحة ١١١‏ والتى أسماها 
(هل فى هذه التسمية سي من اأسخرية ولو كان غير واع؟) 
١شيئا‏ رهيباء شيكا كالبركان؛ كالقوة المدمرة فى هذا العالم» 
كالشر نفسهء أو كالتقرى نفسهاء شيئا عاصفا كالجنون أو 
العدل». فلعل القارئ يعود إليه» ولكنها أيضا رفضتهء بل 
صفمتةه على وجهة قائلة : «أحبوان أنت "١‏ 

والرأوى يحكى ع عنايات فية.ل : 

كنت أدعوها فرسة: وعندما نسير فى الغرنة 

عراياء وكان ذلك قبل إقبالى على دراسة اللغة 

البابانية (كأن ثم علاقة بي العرى واليابانية!) 

أرقب حسدها وأتشممه 5 عليه قش قلسية:؛ 

كأننى أتعبد له. (ص؟١١)‏ 

لا غرابة؛ إذن» أن توجد المرأة عند هذا الرارى فى 
عالمين منفصلين» فالمرأة السحرية أ المشتهاة» سواءء ترفضهء 
أو هى إما قدسية وإما شيطانية أما المرأة العملية الأرضية فهى 
تنكد عليه عيشته:؛ لكنها مع ذلك عماد الحياة اليومية 
وسلدها. 

٠‏ وحتى عندما يذكر ذكريات «وحدت بين جسديناا أى 
بين الراوى وإحدى تجليات المرأة الأسطدرة» فإنه يصفها بأنها 
ذكريات «عابئة؛ كأنه يتنصل منهاء كأنه هو الذى يرفضهاء 
لأن الأسطورة ‏ بتعريفها - مقدسة؛ لا تمس. 


د 


التيمة الثانية التى تتردد ‏ على استحياء ولكن 
هى كما توقع دائما من هذا الكاتب» تيمة الهم 


أ 
البباسق: 


بإصرار 


ومع أن (أحاديث جانبية) على خلاف ثلاثيته المعروفة 
(1527) و(أوراق )١1534‏ و(14481١)‏ (اغتيال حلم) لا 
تعكف مباشرة على علاج المسألة السياسية؛ فإنها لا يمكن 
إلا أن تمس هذه المسألة» ولو على سبيل مجرد السرد والحكى 
الذى يبدو كأنه فرعى أو ثانوى ‏ وإنما كل شئء يبدو كذلك 


وإن كان يخفى شيئا آخر- «فالطائرات الإسرائيلية تعربد فى 
سماء القاهرة؛ وقد سيطرت على أجواء سيناء» (ص3١).‏ 
بينما قبل ذلك بسنوات كانت كلية الحقوق قبل الثورة: 
مليئة بالتيارات السياسية والمدارس الفكرية: 
وفديرك» سعديرك مصرالفتاةء حزرب وطنى » 
إخوان مسلمون؛ شيوعيون؛ بالإضافة إلى الشعراء 
والعدمية ... (صك١)‏ 
وبعد ذلك بصفحتين: «البلد تعيش هزيمة نكراء مدوية 
لامبرر لها ولا يعرق أحد مذاها...؛ إلى آخره (ص١5).‏ 
وهديمة 0" تلك عل هذا الرادى الكاتب الحاحا له بالطبء ما 
3 ف او 2 م 2 0 6 
يبرره: ( بعد ضياح سيناء والقدس لاشئى يهم) (ص؟ 2)5. 
أما ليزا ‏ المرأة شبه الأسطورية اليهودية التى نرددت فى 
أن اتفيق انها أنينا مصرية مع أنها ولدت فى الخرنفش 
والتى ينرح انها جاسوسة صهيونية فى نهاية الامر- يلرح 
ذلك دون أن يتأكد تقريره مباشرة؛ كعادة الكاتب - فهى 
حخدث الراوى عن ااام اليهود وروعد بلفرر وعن هرتزل» أما 
الراوى :فلا يدرك أبعاد حديثها بسبب انشغاله بالقضية 
الوطنية فى مصر حتى النخاع» (ص20)؛ ففى ذلك الوتت 
"كنانك + المتجالة الرطنية هى الاحتلال والقصر ولنت 
فلسطينء أو هكذا كان يجرى الوعى الشائع الال 
السياسية. 
والنبوءة الغامضة المقتضبة والمبتسرة تأنى فى نهاية قصة 
عجوز يعاق أزمة إحالته على المعاش: «بعد حرب ١565‏ 
قامت حرب ل ثم اتتعلت حرب الاستنزاف» وبعدها 
حرب ##بادذاونى ثم تأنى النبوءة الملغزة: «الحروب القادمة 
كثيرة أيضاة . هل هى ملغزة حما؟ كم من الحروب جاءت» 
أو ستجوء ؟ 
من الإشارات الغامضة أيضا ‏ أو التى تبدو كذلك - 
أن الراوى فى قصة «لوحة زيئية» اقام اخر معرض له قبل 
النكسة هور: 
عبارة عن صور زيتية : تصفائح القمامة» صفائح 
قمامة متعلدة ومليئة بالقمامة وعلى موائد 


تت ل الفىي المراوغ 


مهجورة والصفائح تلمع وتنطفئ كأن إضاءة 
داخلية فى اللوحة تغمرها. (ص )١١١ ١55‏ 

وفى هذا السياق نفسه يأنى هذا الراوى! إذ يسرد 
حكاية عن ذلك الرسام: «يضرب بالفرشاة» ويتحدث عن 
مظاهرات الطلبة» وحياة السجن» وا مومسات... ولا اتبين شيئا 
من كلامهة. أما نحن فلعلنا نتبين شيعا واضحا ‏ وإن كان 
مضمرا ‏ فى هذا الترادف الغريب بين مظاهرات الطلبة 
(وأسبابها) وبين السجن والدعارة» خلقية أو عقلية أو روحية 
سواء: 

هذا الهم النتانى..- تلك العم الرئيسية الأخريات 
مخامر يغمر القصص كلهاء أو يغمر هذه القصة الواحدة 
كلهاء بجو خفى مضمر وتختانى - إن صح أن الجو يمكن 
أن يكون تتانيا ‏ ولكنه هناك رازح وقوى. 

«* 

وقد يقال إن هموم الحقبة الناصرية؛ وبدايات الحقبة 
السادائية تسيطر على هذا الكتاب» بينما هى قد انقفضت» 
بخيرها وشرهاء أو على الأغلب بشرهاء ولم يبق منها خير. 
ولكننا هنا نغفل دد, ر الكاتئب المؤرخ الذى يعنى بهموم وطنه 
وهسوم تاريخه «البست مره , الماضى متصلة وممتدة فى 
الحاضر ““اليمدت هى منبع همومنا | اليوم؛ وربما غدا؟ 

وهل توقفت الخديعة؟ 
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يقرادف هذا الهم السيامى المخامر بهم آخر هو من 
أجلى وأثقل همم الطبقة الوسطى ‏ علياها ودنياها ‏ هم 
ادحا المال؛ وحسبان ب الزمان وتصار يفه؛ وتفسيم 
التركات» وتوزيع الأموال ؛ وبيع المصاغ وا مجرهرات والساعات 
لشي واس اليرت العرت والمساكن » والاتهامات بتبديد 
الأموال, ويام الضائقة المالية فى مناسبات زواج البنات. (انظر 


مدلا صفحات اخ وغيرها) . 
0 52 
فهل ثم صلة بين الهم السياسى وبين هموم الحياة 
اليومية عند أبناء هذه الطقة الي ينتمى إليها الراوى 5 
الكاتب. 


الإجابة تبدو واضحة» بطبيعة الحال. 
ولكن النقيض هنا لا يخفى» فإن هنا اهتماما آخر هر 
ما قد أصفه بأنه هم ما وراء الواقع؛ على ما فى (أحاديث 
الإيقا ع؛ مع كل ذكائها. 
إشارات وإيماءات تأتى؛ فى تضاعيف هذا المسرد 
الذكى» إلى السرء والشياطين والغوامض غير المفسرة: 
«هناك علاتة ود حفية تربط بين الإنسان 
وحوائجها (ص١١).‏ 
- «رأيت السر يفارق الجسده (ص؟١).‏ 
فهر هنا يفيد من الاستخدا عدن الى يار 
الموت» بعد أن أكد صديق || لراوى 9 .. فيها سر 
الحياة) . 
والراوى يحكى عن ذكرياته وهى هنا ينجت عابثئة ب 
مع صديقته؛ أو عشيقته ربما القديمة» فبعد أن منحته قبلة 
ساخنة قالت له: هل تعرف أننا خلقنا بالصدفة؟ 
لازلت أذكر تلك الرعدة التى أصابتنى من 
قرلهاء وقد لسعتنى كلماتها نيراك حارقة, 
فانتفضت واستعذت بالله من الشيطان الرجيم 
وبسملت وقد تخيلتها الشيطان الرجيم يحادثنى 
وقد تسد أعامى على صورة فتاة جميلة... 
(ص 5غ3ع)2 
هاهى ذى امرأة الأسطورية؛ ضد ‏ القدسية؛ واقعية 
جداء وتقع فيما وراء الواقع » لى وفت معا. 
وفى قصة «يوميات» نعرف أن حنا رفض دفن حرم 
صديقه مجلم لع فى مقبرته؛ وادعى أنه نسى ا 
كان يتشاءم من فت< ح المقبرة فى بداية العام » فا مقبرة إذا تحت 
في بداية العام فل. ن تكتفى بجثة واحدة؛ وتبدأ فى سحب 
الأحياء واحدا بعد الأخ ر(ص5"4) . فأى فزع فى تلك 
الإرادة لقوى القبر! 
وهو يكمل مشهدا شبقيا عن العرى واللغة اليابانية 
والتعبد للجسد بأن يقول: 


١١ 


أحاول السكنى والبقاء فو داخخلهاء وأحكى لها 
شيئا عن ذلك المجذوب الذى رأى جداراً سميكا 
يحول بينه وبين الجنة فاخترقه يبجسدهة وطار ثم 
عاد ثانية إلى الأرض وقد ارتدى ملابس نورانية. 
(صسااك) 
وما من قلق هرة أخرى فى ذكاء السرد» على إيجازه» 
إذ يمزج بين عناصر ثلاثة ة متراسلة وإ بلج جتياضدة حن 
عناصر الْسْبدّ شد الشعبية وأخيرا العنصر الأسطورى 
وهذا لمر جب ن الحكى الش نبو 


ما وراء الواقع ع بج لق حر 0 - فى قصة والبحرة 


الفاجعة ب من بيع ع المذياع الضخم القديم» وهاجسه أن سوف 
تل كارثة ثئة لر فعل دشر المذياع الذى كانت جدته تعتقد أنه 
مسكود بالج » وبالفعل»: مانت زوجده حتى قبل أن يدخل 
البيت عليها بمذياعه الجديد الصغير. 

وأخيراً. فإن قصة «البحر هذه كلها هى مغامرة هادئة 

لنبرة جدا فى ساحة هذا |! اذى اججيدما زرلء الواقع» فا/ 
هنا - يغمر القاهرة؛ أليس هذا مجازا ا للموت الذى يغمر الحياة 
كلها؟ أما الزبد على الفم؛ فهر زبد البحر وزبد الموت معا. 
3# 

ومع ذلك كلهء فإن الراوى ب السارد ب يجسد تماما ما 

م 6 و 4 
استشمه عند جميل عطيه إبراهيم من هميزة لعله يتفرد بها من 

٠‏ ]2 انهء مدة الف. لا 

بين أفرانه : ميزة الفن امراوع 

هذا الراوى - السارد يتوحد بنصهء حتى ليصبح النص 
نفسه هر الرارى. 

وقد يكرن اسم هذا الراوى عباس عجورة) ار مينأء وقد 
يكرك ف قبطيا أو مسلماء وقد يكون غير هسمم 6 ولكنه واحد 
دائما على اخحعلاف ما يحدده له كاتبه؛ محديدا دفيماء من 
أسماء وظروف اجتماعية ومواقع الحياة» واحد بتركيبته 
النفسية بل أكثر» يتركيبثة النصية كلها. 


د 


د كَُ طبعا أنتى إذ أوحد بين الراوىف والنص» وبينهما 


وبي الكاب نفسه أحياناء إنما أرتكب خطيكة نقدية كبرى 


فى عرف أصحاب التصورات الراسخة المقررة. وهو ما أراه 
صحيحا فى (أحاديث جانبية) لجميل عطية إبراهيم. 


إننى أزعم أن لهذا التوحيد ما يبرره من داخل 
النصوص نفسهاء فإن الراوى لا يحكى حكاية ‏ هى النص - 
بل هو نفسه الحكاية التى يرويها بلا تفرقة» لأنه لا يروى عن 
حكاية خديعة أو مراوغة أو صراعء بل يمارسها جميعاء على 
ن الخديعة إنما يفعلها فى 
الوقت نفسههء يخدعنا؛ نحن 0 ذلك الخداع الفنى 


و 


مسعوئ أعمق ٠‏ |/ لرارى» إذ يقرل 
العتميا»» ليس نقط بمعنى الإيهام أو التمويه بل بمعنى أنه 
لايتخذ ا بدا دي ر العارف الخارجى الذى ينفصل عن نصضه 
ليرويه؛ هو يتشمص نصه ويلعب لعبة النص نفمسه ,. 


أما زعمى بتوحد الكاتب بهذا النص الراوى ‏ أو الرارى 
النصء فى تشكل ثلاثى؛ فهو ما يتحقق اي وليس دائماء 
وخاصة عندمنا يشرضن «النض الراوى :متغامرة العامل» 
والتساؤل, أو التفكير؛ أو التعليق على الأحداث؛ إذ نسمع هنا 
نبرة المؤرخ القاص التى نعرفها جيدا عند صاحب ثلالية 
(؟1968١)‏ ولأوراق )١434‏ و(اغتيال حلم) التى صدرت 
أخيراً بعنوان .)١9/401(‏ 

هذا الرابى مسائل دائماء أحاطت به أنواع المراوغة» 
سلبا بإيجاباء إنه ليس الكلمة 
سؤال متصل بلا إجابة. 


الأولى ولا الأخيرة” بل إنه 


إنه هو الذى «يتكلم؛ طول الوقت (فيما عدا قصة 
واحدة بضمير الغائب المفرد الذى يخادعنا ‏ أيضا ‏ لأنه فى 
حقيقة الأمر ترجمة لضمير المتكلم المفرد» وليس صاحب 
ُ شىء)» ولكنه مع ذلك ليس محور 
ن المرو وى نفسه بلا زيادة 
5 مج ركه ولا مسيره. 


نظرة علوية عارفة يكل 
العالم ولا أصله ولا خالقه. هر النص 
ولا نقصاك وليس (صاحب) النص 


١# 


م 5 
عنه قص لكنه لا يخفيه أو يطمسه أو يلغيه؛ بل يترك - 


ومضة موحية ولكنها ‏ دائما ‏ فى غاية الرهافة» أوكما 


هو نص - رار مخايل» بل مخاتل» 53 يفى قط بالوعد الذى 
يقطعه على بقسةء وإن كان يونت لنا طول الوقت أنه ينتوئ 
الرفاء به وهو يستسلم للخديعة ‏ وإ كان يعرفهاء بل 
باستسلامه ومعرفته وما هر أكثر من ذلك يتواطاً مع الخذيعة» 
سواء كان فى داخل الحكاية التى يسردهاء أو فى أسلوب 
حكايتها نفسهء يخايلنا ويخا يخاتلنا ويجر أرجلنا كأنما يتدمظ 
على حساينا نكما يقول الإتجليز عاععطء مذ عناع100 دوت 
أن يخرج لنا لسانه تماماء كأن قدرا حتميا من الأمانة يقتضيه 
أن يدلنا مع ذلك على خحفاء مقصذه مهما أبدى من تمويه. 

فى قصته الأولى وساعة ع.م.ب) يقول الراوى 
(صه9): 
لفك وأدرر فى الحديث» يسمصعنلى (يعنى أباه) 

3 . يصمتء خذلته. الى نه ترات ع 
نيعيك لديم 0 الضيقة التى يمتلكها بطرق 

ليس هذا ما يحدث فى داخل الحكاية فقطء بل هر 
نفسه طريقة تقديم الحكاية لناء مداوراً وأمينا فى وقت معا. 

وأدلته قعلاظ ب ضيقة) إل عالمه محصور) محدود تقريبا 
داخل مواضعات لا تتغيرء مهما اختلفت بطاقات التمويه 
الملصقة عليهاء هو عالم الطبقة الوسطى الدنيا غالباء 
وصراعانهاء وعلاقاتها الصغيرة: هذه أماكن منزوية فى القلب 
يت لي 0 نظيفة تمامأ ؛ وضيقة حمًاء لكنها 
مرصودة بغاية ة الأمانة» على مستوياتها انختلفة ؛ سافرة 
ومضمرة) ظاهرة وخحفية . 

د 

وفى هذا السياق ‏ فإن أدلته ضيقة حقاء بمعنى أن 
هذا الكاتب أل جحيد قد اعترف ل ذات هرةء أنه لا يملك 
إلا قاموسا محدوداً من الكلمات»؛ ولكنه بهذا العدد الصغير 
تنينيننا استطاع أن يعبر عما يريد. وأزيد على ذلك فأقول إنه 
بهذا المعجم ع ى أجاد التعبير بالفعل عما يريده؛ وإ 


سس النفن المراوغ 


الإيجاز هنا ليس إخلالا على الإطلاق؛ بل هو علامة تفوق 
ومقدرة ع الا عن الحشو و والفضول والتزيد. (ولست 
أعنى بطبيعة الحال أن سعة ة ا معجم وغنى المفردات عيب فى 
ذاته, على العكس تماما ‏ ولعل قرائى يعرفون هذا وإنما 
المناط هو النأى عن الشرثرة وعن العى» واخختيار الكاتب من 
أدواته ما يفى بمقصده الفنى) . 

ولعله مما يجرى هذا المجرى أن نلحظ ‏ ونأسى - 
لأخطاء فى اللغة والهجاء والنحوء هل هى من آثار الطابعين 
أو المصححين أم قد اقترفها الكاتب؟ فضلا عن شئ من 
ركاكة أو ت و مان امل ؛ لعله يوقف السلاسة المحببة 
ا ة السوية السبل عند هذا 
الكاتب الصناع 

مهما كانت الأمثلة على ذلك قليلة» فقد كان 
الأعون والأجدر ألا تأنى إطلاقاء فهو يقول مثلا فى صفحة 
: «انقطعت العلاقات بسبب بيعهم الفيلا والانتقال إلى 
منطقة أخرى؛ دوك أن يتسيين: إلى من يعود الضمير فى 
«بيعهم؛. نحن نفهم أن ذلك من سياقات العامية عندما 
نتكلم ويفهم عنا سامعناء ولك: 00 
الاستخدام هنا؟ فضلا عن نبو التقابل بين ١بيعهم'..‏ 
و«الانتقال»» : 
وغير مبرر» 5 هذه الكلمة تحمل معانى أو إيحاءت هندسية؛ 
طبوغرافية؛ أو عسكرية» ولكننا هنا فى معرض انتقال أسرة من 
حي لي بتي اخخن 

وغير ذلك ليس بالنادر. 


ثم إن استخدام كلمة (منضقمة) هنا غير مألوف 
3 


انظر تعثر عبارة مثل «شهدت غرفها الواسعة مطارحة 
الغرام لها...؛ (ص١53)‏ وهر يعنى أن الرارى 
: أ ريا : 5 5 
الغرام لا يمكن أن يكرن يطارح الغرام ولهاه ‏ لكنه 
71 2 5 0 
يكتفى بالمصدر ا مجهل «مطا 


5 ناع. (مطاحح )أء 
رحها عرصا 0 1 
أية صيغة من صياغات كشي أفية بالغر 


كاك يطارحها 


ومن الأمئلة الأخرى (ص7ا9) 1 0 فقرة جديدة فى 
قصته بقوله: و9وصدقى علم النفس هو مجال تخصصه؛ . 

وأنساءل هل كان الكاتب يقصد المعنى الدقيق فى 
كلمة «صاغياء عندما قال :فاستمعت إليه صاغيا...) أم أنه 


3 


إدوار الخراط 


كان يريد أنه استمع إليه فأحسن الاستماع وعندئذ فالكلمة 
الصحيحة هى «مصفياء ؟ أما «صغى» فهو أنه مال» والشاهد 
هنا هر الآية القرانية: «ولتصغى إلي 0 أفكدة الذين لا يؤُمنوك 
بالآخرة...» 1 

ولعل الخلط بين كلمتى وأحاج؛ 0 وأحاجى؛» فى 
قصته اشجرة المعرفة» مما لا يكاد يغتفرء لآن الخلط بين 
الحجة والأحجية ثما لا يمكن أذ يسّوغ. أم أنه خطأ مطبعى 
هرة أخحرى؟ 

+ 

لسردى قد يعوزه شىء أو أشياء. ليس إحكام الصنعة؛ فى 
تصورى: مطلربا أو مرغوبا فى كل الأحوال؛ ولكن الخلخلة 
التى نتأنى عن غير مقصد فنى متدبر؛ ليست بدورها شيئا 
زعوي 

قصة وماعة ع.م.ب» يبدا الراوى بقوا 

فى قصة ١ماعة‏ ع.م.ب» يبدأ الراوى بقوله 

١‏ «أثناء زيارة ك لين بيت د«الدى.. منذ عدة 
ثم يقرل الراوى عن والده: 


١‏ ١فربما‏ ظن فى شيدنرخته» وقد جاور اشالشة 
والسبعين لا 
والده الآن قد جاوز الشالشة والسبعين منذ عدة أعوام» 
أى أنه على الأفل فى نحو الثامنة والسبعين,» إذا جعلنا ٠اعدة‏ 
أعرام؛ تعنى خمسة أعوام مثلاء أى أنه خخرج على المعاش 
منذ نحر عشري: عاما. 
يرويها النص فهر 
«بعد عشرين عاما أو يزيدة من مترة دراسة الرارى وحبيبته 
القديمة كليوبائرا فى كلية الحقوق وكلية الطب على 
ال 3 «فى ذ ذلك الرقت» قبل الشورة» (ص 08) أى على 
00 م1/ا341١‏ إذا 0 طالبين فى 
١‏ مثلاء قبل الثورة بعام واحد 


أما توقيت حدوث الواقعة التى 


ولحسسب ذلك 3 


وفى هذا العام (فى5171١)‏ 
كان أبوه فى الثامنة والسبعنٍ ن من عمره 3 ل 


التقديرات: 


1 


ع م لل ليمت ا ير ا يج يي 


قد عرفنا الآن أن توقيت الواقعة المروية هنا إنما يأتى 
مباشرة بعد هزيمة 241351 وقبل موت عبد الناصر 
و اذى و يي 14+41 عن الأكثرة لبش :لق 
١‏ . فهل فارق السن هنا مهم؟ أليست وفاة عبدالناصر 
مما له أثر فى خلفية القصة؟ 

على أنه من الممكن ‏ مع للها تحور أن تويك 
القصة إنما هر فى 5 ونه منذ «عشرين عاما أو يزيد» 
)١1349(‏ كان الراوى وصديقته مازالا فى الجامعة. 


؛ - لكننا نعرف بعد ذلك د أن عائلة الراوى قد باعت 


الفيللا منذ أكثر من ثلائين عاما (ص7١)‏ أى فى العام 
١‏ على أكثر تقدير. 


نها كانا فى الجامعة عام 5 أم فى ١ ١45‏ أم 


35 


فى 1451١؟‏ ومن ثم تتخلخل كل المواقيت؟ 


يتحنب الراوى - الكانب أن يحدد التاريخ فلا يقرل ! 


عبارة «منذ عدة سنوات 00 ولكنه يقول : إن «والده حرج على 
المعام مبذ أكثر من عشر سنوات»: بينما هو الآذ؛ حسب 
3 1-8 


العا 1 


ول الراوى أبنه؛ فى لشامنة والسبعين. 


المعاش فى العامنة والبعيد؟ 


تقديرناً عمره وفمًا لمر 
فيل كان المهندسو: ن يحالون إلى 

له يكن الشوقيت الدقيق بالأمر المهم فى النص لولا أن 
الراوى يضع الخلفية !! 


كيرة وإ كانت مضمرة. 


لتيم ا ضيه ة والتاريخية موضعا 1 أهمية 


فلمل الخديعة هنا ليست فقط خديعة الأب المحتضرء 
وليست فقط خديعة أوقعت بناء نحن القراء» حنى نهاية 
النص تقريباء بل ربما كانت خديعة قد أوقعت بالوط ن كله. 
وعندئذ كان ضبط التوقيتات أمراً ضروريا. 

ين 

إن «الخديعة» التى تشكل مرضوعا ‏ ومضمونا رئيسيا 
فى هذا الكتاب قد تمتد فتشمل ماهر اكثر من النرايا 
وضروب الخذلان؛ فكأنما الحياة كلها تمارس خديعة شاملة» 
كما نرى فى قصة وصديقان»؛ وهى امتداد أو تكملة لقصة 
اليزاه التى جاءت قبلها ونصلتها عنها قصة أخرى هى 


٠. «يوميات»)‎ 


7 ع 
م ا ا وي 00 الفن المراوغ 


الصديقاكت هناء كلاهماء مضررب» مخدوع. وهنا أيضا 
لا ينى الصديق بوعده لصديقه؛ وهنا أيضا لا يجد الصديق 
ا مخبرط غرفة صغيرة ا ل ويا 1 
فعلت به الحياة» هذا ما يتركه الكاتب معلها عير فحسم ' 
وكل شئ هناء تقريباء غير محسوم؛ "كنا أن العجرز فى 
القصة الموسومة بصفعه «العجوزه هو أيضا لا يفى برعده 
لنفسه بأن ينشل زوجته إلى مدافن بسك لان الحروب 
القادمة كثيرة أيضاء. 


أما قصة «أحاديث جانبية؛ فهى غرة هذا الكاتب» لآأن 


المراوغة هنا متعددة ومعقدة فى داخل الوا ا ل كر 


0 ن مرة - وفى صيغة تقديم القصة لنا أيضا 


بضناء الكل هنا متهم: 
شريرء كاذب» ملتوء الراوى والعج.ز والفتأة والصديق والزوجة 
كلهم يخفرن مقاصد مراوغة لا تفصح عن ذاتها قطء وإن 
كانت تخايلنا - وتخايل شخوص القصة بعضهم بعضا 
أماكنهم الضيقة المعتمة؛ بل إن الكاتب 


م أن المرا اوغة هى مصمونه 
وموضوعه معا؟ لماذا يغقى على قارئه حقيقة نوايا شخوصه» 
كانما هر يمثل كلا منهم »2 وإ كان يبدو واحد منهم ققطء 
إن ضمير المتكلم الذى يستخدمه الكاتب هنا هه ايضا 
مراوغء لأن نْ الحكاية ترهى , ع أن الرأوى 3-3 وربما الكتب - 
يعرف أكثر بكثير ثما يقول. 
فى قصة «ليزا» يجدء مرة اخحرى» انها قصة حداعء, 
٠ / 0‏ ث ددرت 7 : 83 21 
ومرارة؛ وعدم فهم. ليزا تخداع الراوى عن نواياها غير انفصح 
0 0 5 
عنهاء اهى نءأيأ الجاس سه ام نوايا أمراة الغريبة العدوانية االليكة 
* 2 لصيو اكات 


الشرسة) ال كت لم يدرك تترعى اله 


وكاتب الحسابات البيطرية الذى أصبح موظفا 57 
ولكنه 0 الحديث بالفرنسية بطلاقة» وقراأ الكتب؟ (لماذا! 
علمته اليهودية ذلك كله؟) اذا / لم يدرك أنها تخدعه ؟ 
ن الكاتب هنا يغلف قصه 0 5 المر هذه بأنواع من 
0 الشهوىء والجرأة على الطابو كأنما هذه الجرأة 
نفسها «تبررها؛ تيمة الخداغ» وكأنما الحسية الشهوانية مدانة 
خلقيا ‏ ضمنا ‏ لأنها مرتبطة بخديعة» ومن ثم فقد فرغ 
الكاتب هذه الحسية من نضارتها ويكارتهاء كأنه يبرر إدانة 


الحسية ؛ بينما هو يمارسها علينا. إنه لا يحكى فقط حكاية 
خديعة - كأئما ادوع فيها متواطئ مع ليا الخادعة ب بل 
هو يمارس علينا مراوغة مزدوجة»؛ يغلف الحسية بالخديعة» 
ويغلف الخديعة بالحسية:ء يدينهما ‏ دون كلمة مباشرة 
واحدة - بينما هو يتواطأ معهما بمعنى من المعانى. 
5 # 

لنص الراوى سواء - 
فضلا عن المراوغة» أشياء تندرج فى السياق نفسه من قبيل 


«الحذر) : 
- أراثى الحقبتية لا أصرح بها | إلا لنفسى صباحا 
وأنا سر بمفردى . (ص؛ 0 
- فى داخلى دائما أرنب يقّظ مذعور يكاد الحذر 
يقضى عليه من شدة الخوف» ولكننى (وهذا مهم 
حما) لكننى أيضا مقامر بطبعى. (ص؟١٠‏ 
و5١٠)‏ 
5 أظل طوال اليوم حدار من شئ محا 
(صلا* 05( 


د وعزمت على إخفاء دراستى (للغة اليابانية) : 
(ص١ا 1٠‏ ( 


فهذه ليست فقّط سمات الراوى بل هى خصائم 
النص تقسسة) وهر هنا ذلك المقطع المكوث من عدة مقاطع 
«طقوس الخريف؟» «الأوراق القديمة»» «اللغة اللايايكة 
«الفراق ؛, 9شجرة المعرفة؛؛ ١عود‏ على بدءا (كنت قد قرا رائهأ 
كلها منذ عدة سندات باعتبارها قصة واحدة. كما وضعها 
الكاتت) 


* 


نفك لفاس فم اج بطق 
الاشما الذى يتثلمه نسى واحد» ورؤية واحدة»: بل وصياشة 
واحدة؛ مهما بلغ من حرص كائيه على مارسة الخداخ 


البرئ فى تمويه الاسماء والاماكن والمواقع والضررف 


بك الحدائية عند جميل ععلية ! براهيم هى فى تصورقف 


لوقه د ع راتت 5 5 000 
ع عت ا اتا ار 
عر ب 3 2 


و ال ا عي عر سم 


مك سول ليمك لما لمناهد أو صور' أو تركييات 
متفارقة متغايرة؛ بل هى تكوّن منظومة واحدة؛ كأنما هى 
تقّع على تخوم الشهنه (الروابة مشا كمي كان الساد قن 
كتابه الجميل (البحر ليس بملآن) الذى يقع على التخوم 
بصن القخصة ال يرة ‏ الشعر ‏ الرواية. 

أما اختلاف النهايات فى المتاطع امختلفة فلا يعنى 
بالضرورة استقلال هذه المقاطع؛ بل على أن التمايز النسبى 
فى هذه النهايات قد يؤكد انتماءها إن نص واحد شامل 
يمكن أن نعتبره «مظلة») عريض: تنضوى متها المقاطع ب 
الفصس ب النصوص . 

ولكن نهابة الكتاب كله دالة» ولعلها تلخص رية 
«الكانب 5 الرارى 85 النص» الواحد: 

«هذه اللرحة تصور أحد القتلة فى جو كابوسى». 

0 فابعأست) . 

الكابرس فى هذا الكتاب يتخفى قت فنا من 
السلاسة والبساطة الخادعة» أما القتلة فهل هم الخادعرن؟ 
هل الخديعة السارية فى تضاعيف هذه الرؤية الكابوسية معادل 
فعلى للقتل ؟ 

ا 

وليس ببعيد عن الاحتمال أن انحيازى المعلن والمسبب 
والمعروف لا أسميه «الكتابة عبر النوعية» قد يكون له أثر ما. 
فى تصورى أن هذه المجموعة من القصص ليست مجرد لم 
لشتات من الحكايات » بل ينظمها سلك واحدء أو هى 
تندرج نخت نسق عريض موحد » ليس مجرد وحدة الرارى» 
الذى يرويها جميعا بضمير المتكلم الفرد (فيما عدا نص 
واحد هرو نص «العجوز) الذى يقرأ و الواقع كأنه بضمير 
المتكلم نفسه) كما أسلفت القول » بل لوحدة الموضوع - 
المضمورك: فى هذه المقاطع جميعا ؛ وهو مرضوع الخديعة 
والمراوغة الى يرقعها شخوص الكتاب بعضهم ببعض 0 
وتوقعها الحياة وظروفها بهم جميعا . 

2 
من سمات هذا النص - الراوى» كما رأيناء الخوف» 
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من سرقة حافظة النقود .21١4(‏ هل هو أيضا الخوف من 
رقابة داخلية أم خارجية؛ ومن سلطات قمع حقيقية أم 
متوهمة؟ ومع ذلك فإن النضن الراوى مقامرء بل مغامر 
بطبيعته؛ ويقبل مخاطر كشيرة »إن لم يكن يقبل عليها 


بالفعل . 


هو مثلا يرى أن العرى لا يليق (صفحة 35) ولكنه 
يمارس 


سواء ‏ بل لا يتورع عن حكاية هذا الشئ الرهيب المدمر 


هذا العرى - فى داخل الحكاية » وفى سرد الحكاية 


الذى كأنه الشر نفسه فى صفحة ١١7‏ . 

وفى هذا النص يد عبارة تتكرر كثيرا ‏ وتدل على 
الكثير - تأنى فى صياغات متقاربة: نسيان الأمر برمته) 
(ص0ة): «طلبت منها أن تنسى الموضوع) (ص85). 

إن السلبية؛ والنكوص عن المواجهة هى من خصائص 
الراوى (النص ؟). وقصة «ساعة ع.م.ب؛ أول قصص الكتاب 
وأكبرها حجماء وأهمية ربماء هى قصة سلسلة من أنواع 
السلببة؛ والتقاعس» والجشع الصغيرء وهى قصة شديدة 
المرارة. والتشازم (تلك سمة النص كله) على رغم ثما يلوح 
من بساطتها وسلاستها وبعدها تماما عن كل بوح عاطفى أو 
تسايل شحنى: 

زاه حزنى لخديعتنا له فى اللحظات الأخيرة من 

عمره... (ص١1)‏ 


أءء 


فقطء لم يفعل الراوى شيئا بعد حزنه امؤثر. 

لكن النص ‏ هنا ودائما ‏ قد فعل شيكاء بمجرد 
كتابتة؛ بمجرد وجوده. 

5 

إن تقنية نهايات المقاطع ‏ أو القصص - فى (أحاديث 
جانبية) لها دلالة وأهمية» فى ظنى. 

ولعلنى سوف أسمى هذه التقنية: «نقائض النهايات» » 
وذلك على خلاف فجاءة النهايات المعروفة» والمشهورة» باسم 
«لحظة التنوير» التقليدية. 

إن النهاية هنا لا تلقى ضوءا ‏ من الخلف إذا صح 
التعبير ‏ على القصة أو على المقطع كله؛ فقطء لا تعطيه 


مواجهة النص السابق» على نفيضه؛ كأنها ضربة مسددة إلى 
ما سبقهاء وليست امتدادا له أو مفاجأة معدة من قبل كما 
هو الشأن فى القصص التقليدى. 
معاكسة له ومن ثم نهى عاكسة لمقصده المراوغ. 

فى نهاية «ساعة ع.م.ب» يقف الدولاب ‏ الخالى من 
الساعات ‏ ليعزى الأب المحتضر على اعتبار أنه ملئ 
بالساعات ؛ الخدعة هنا مزدوجة» تأتى بالدولاب على رغم أنه 
حافل بالدلالة, يتننا هر خاو لكى ترضى الذى يموت ) 
ولكن الراوى يحزن جدا لهذه الخديعة. 


ل رايا 

وفى ١ليزاه‏ يدرك الراوى أنها كانت تخدعه طول 
الرقت ‏ هى الخادعة هذه المرة ولس هو ولكنها كانت قد 
قالت له: «سوف يأتى يوم تتمنى فيه إطلاق الرصاص على؛ 
نكأنها لم تخدعه حماء وكأنما هر الذى رضى بالخديعة» 
سراء ومع ذلك كله فما هى الخديعة؟ نحن لا نرى قط أنها 
ارتكبت جرما تستحق القتل عليه أو أى جرم على الإطلاق» 
إلا أنها يهودية مصرية متنكرة لمصريتهاء فهل هذا هو جرمها 
الحقيقى» فقط؟ 

وقصة «العين مرأة الجسد» مصداق لدعواى فى أهمية 
ودلالة النهاية ‏ النقيض؛ على خلاف معنى «لحظة التنريرة . 

«صدقى» الذى وصف عبر النص كله بأنه بلييد 
الرجل الممل الملول يوجد منتحرا فى غرفته» دون تفسيرء دون 
تبرير» فى نوع من الحس بالعبئية كامل يخامر النص كله 
ليس فى هذا المقطع وحده بل فى (أحاديث جانبية) كلها. 

هل تشير القصة إلى ذلك - أم تؤكد نقيضيته ‏ عندما 
يقول الراوى أن «سلامة» ‏ وهو أخر لا شبه له بصدقى - 
تتعلق بحرادث فطارات فى سيبيريا وكينيا ويوغرسلافيا 
والقاهرة؟ أم أن المستوى التحتانى المضمر من النص هو 
المستوى الذى تخرى فيه عبارة المرأة الأيقونة؟ وهو مستوى 


الفن المراوغ 


يجاوز الواقع الأرضى البليد؛ ويشارف حافة ما وراء الواقع؛ 
بما فيه من قدسى؛ وغيبى وما هو غير قابل للفهم؟ 

فى مقطع «الأوراق القديمة؛ ينتهى الراوى أنه وجد 
فى أوراقه شيئا كان قد نسيهء هله ملامح وتفاصيل ذابت منذ 
عشر بينوات أو يزيد» هذا الشئ هو أنا؛. وهو غير صحيح »؛ 
لأن مجرد عودته إلى اليوميات أو الأوراق القديمة إنما هو 
تأكيد لهذا «الأناه. لكنه ينكر ذلك لأن حبيبته رفضت 
الزواج به» لسبب ليس له علاقة بديانته؛ يعنى لسبب له 
علاقة به هو بهويته نفسها لا بمجرد ديانته؛ لهذا أنكر 
الراوى «أناه؛ القديم؛ كأنه لا يطيق أن يكون «أناه الآن هو 
المرفوض بل كان ذلك يتعلق بالأنا القديم المندثر. إنكار غير 
مجد وغير صحيح. 

فى مقطع «اللغة اليابانية؛ تأنى النهاية عبثية وغير 
مفسرة؛ وكأنها غير ضرورية: «اللغة اليابانية سوف للب لى 
المناعب؛ من غير أى تبرير. كأنما يقول إن فهم الرموز 
والإشارات - وهى جسد اللغة اليابانية - لن يتأتى عنه إلا 
المتاعب؛ فالنكوص أولى» وعليه «نسيان الموضوع برمته؛. 

وعنايات فى نهاية مقطع «الفراق» حبيبة يصعب على 
الراوى فهمهاء ولكنه لا يلح عليها ‏ كعادته ‏ حتى عرف 
أنها تزوجت من رجل آخر. 

كان قد طلب منها هذا الشئ الشبقى الخاص بهء 
رهيبا ومدمراء لكنها صفعته على وجهه؛ ولم يرها ثانية. 

زواجها برجل آخر هل هو تطهير لهاء أم هر تطهير له؟ 

* 

وللمراوغة هنا قيمة إيجابية؛ فهى ليست فقط من قبيل 
مكر الفن الحميد؛ بل هى تدعرنا إلى جاوز ععتبة التلقى 
السلبى المألوف؛ بل التخلى عن دور «المتلقى؛ بما يعنيه ذلك 
من انتظار لما يلقى إليه من حلول أو من تفسيرات؛ لنذهب 
إلى ما بعد ذلك» إلى دور «المشارك» فى اللعبة؛ دور يطلب 
من صاحبه أن يفكر لا أن «ديستقبل» الأفكار أو الأوضاعء 
أى أن يوجدهاء أن يسهم فى تشكيلها. 
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إدوار الخراط لمي لل 0 


المراوغة هنا تخفيز وحثء قد يكون مفضيا إلى تفسير 


أ أكثر وقد لا يكونء لكنه على أى حال دعوة للسعى إلى 
إعادة خلق النص. 
5 
وابقطي ادر المعرفة» و وعود على بدءاء وهما 
مقطعات أرى أنهما متصلان اتصالا أوثق من غيرهماء» » نجد أن 
محاجاة اربوا اننا ويا لمر وأنه رلا فائدة؛. 


شع وصامتاء يأمره بالعودة فى نهاية؛ الشهر القادم» أى 
بالتأجيا يل والتسويف إلى ما غير نهاية؛ ولا فائدة) من حب 
الراوى لعنايات» ولا فائدة من هذا العالم» لا فائدة من هذه 
الحاجاة نفسها. 

بلى. ثم «فائدة» أساسية؛ لعلها لا جدوى لها على 
المستوى البراجماتى - ولعلها على هذا المستوى نفسه ذات 
جدرى أيضا هى قيمة الكتابة» وأمانة الكتابة» حتى لو 
تخفت نحت قناع الفن المراوغ. 
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ارا ااانا الما الالالال[ اناا مالالا 


ذاكرة الزيتون 
توفيق زياد 


0444-9 


عبد الكريم أبو خشاف* 
بده 


«.. الحرب أملت على كتابنا أدبا وثائقياً تسجيلياً .. » 


لعل أهمية دراسة تجربة توفيق زياد الشعرية تنبع من 
مصدرين؛ فهو أولا لا يندمى إلى الجيل الأول من مدرسة 
الشعر المقاوم؛ تلك التى عبرت عن هويتها القرمية إثر قيام 
دولة إسرائيل عام 1344م كما أنه واصل كتاباته الشعرية 
ملازماً لأقلام الجيل الثانى من هؤلاء الشعراء الذين شموا 
طريقهم بنغمة جديدة فى مطلع النعيتيات: 

أما المنصر الثانى الذى يعزز أهمية هذه الدراسة؛ فيجئ 
من كونه الشاعر الذى تميز بتأكيده المهمة السياسية للشعر 
دوك مواربة» أو بالأحرى جعله واحداً من أمتبناب: النضال 
السياسى للدفاع عن حقوق شعبه نحت سطرة الاحتلال. 

ولضرورة من ضررورات المنهج» فإننا نعرض عن النمط 
التقليدى فى تقديم الشاعر من خلال سيرة حياته التى تكتب 


« جامعة بيرزيت - فلسطين . 


إميل توما الجديد ‏ إبريل 1١54814‏ 


نحت ظرف معين (إيجابياً كان أم سلبيآ» عامدين إلى استقراء 
«النص» الذى سيكشف بالضرورة عن أبعاد التفاعل بين 
التجرية الشعرية والحياة التى أحاطت بها؛ خاصة وأن هذا 
الشاعر قد تميز بالتلازم الحاد بين الكلمة والفعل» الآمر 
الذى يؤكد ضرورة المنهج وأولويته. 

اعلى جذع زيتونة»''2 
الواردة فى ديوانه: (ادفنوا أمواتكم وانهضوا) الذى نشر عام 
ولكن هذه التصيدة بالذات قد كتبت عام 1955؛ 
وقد وقع اختيارنا عليهاء لنقدم من خلالها الشاعر؛ ذلك أنها 
فى نظرناء تختصر الكثير من أبعاد شخصيته» كما تكشف فى 
الوقت ذاته» عن جوانب القضية موضوع الصراع والمقاومة: 

لانى لا أحيك الصوف 


هذا هو عنوان إحدى قصائد زياد 


لانى كل يوم عرضة لأوامر التوقيف 
وبيتى عرضة لزيارة البوليس 
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للتفتيث و«التنظبة 8 
- لانى عاجز أن أشترى ورقا 

سأحفر كل ما ألقى 

وأحفر كل أسرارى 

على «زيتونة» فى ساحة الدار 

«التسجيل» هو الحدث ا مجورى فى هذا المقطع وربما فى 
التفيدة كلها كنا سرى: وهو جيل ركسب أهمية 
خاصة؛ لأنه أولة متعذر» أو يحدث فى ظروف استشناثية » ولأنه 
«بالحفر)» على جذع زيتونة» كما أن مكان هذه الزيتونة له 
ذلالته, نهى فى ساحة الدار... كل هذه العناصر قد شكلت 
بعضص ملامح الرجل الذى يوم بهذه المهمةء والتى تؤكد 
وتعنى بهما: (الشجرة» والكتابة؛ . 

يشير الشاعر فى أول سطر من هذه القصيدة إلى الفكرة 
الصوف؛ إشارة لامرأة فرنسية كانت «تسجل» بخيوط سنارتها 
أسماء الخونة فى الثورة الفرنسية. والشاعر يبحث عن فعل 
مشابه؛ لا من حيث الديناميكية؛ بل من حيث الغرض» 
نتلك التى ترقب بهدوء وتكتم » وشىء من الدعة؛ طبيعة ما 
يدور حولهاء جات إلئ هذه الوسيلة التى تتناسب مع 
طاقاتهاء أما تسجيله هو فقد كان اختياراً له ما يبرره؛ فعلارة 
على كونه لا ينسج الصوف ‏ والأمر هنا يتجاوز حدود المعرفة 
إلى الإشارة إلى أنماط المقاومة الشعبية ‏ علاوة على ذلك 
نإن بيته يخضع لراقبة دقيقة من قبل رجال الشرطة» ثم إن 
إمكاناته لا تسمح له بشراء الورق (وهذا بدوره يشير إلى 
نصيلته الاجتماعية). لذا فقد اختار جذدع الزيتونة بكل ما 
تمثله هذه الشجرة من أبعادء ثم إن-هذه الزيئوئة ليست كأى 
شجرة زيتوث؛ بل هى موجودة فى «ساحة الدار» وهذا 
التحديد يمنحها شرف الانتماء للدار وانتماء الدار لهاء ثم 
الحياة قياساً على أشجار الزيتون التى كان مصيرها الاتتلاع 
من قبل هذا الخصم المشترك للإنسان والأشجار» ثمة دلالة 


أخرى وليست الأخيرة تتمثل فى طبيعة البيت الفلسطينى 
الذى يحتضن شجرة الزيتون» إنه بيت الفلاح الذى ينسج 
توفيق زياد رؤبته الفكرية والفنية من خيوطه. 

إن الفعل «كتب» هنا يتحول إلى الفعل «حفر» حاملاً 
المهمة ذاتهاء مع اختلاف مستوى الكتابة ومغزاهاء فيتكرر 
هذا الفعل بعد أن يتصل بالسين الدالة على المستقبل 
والحاملة لكل معانى الإرادة والتتصميم والسرية» والمعاناة؛ 
والخوفء والحب» ولكن وبعد هذا كله؛ ما الذى يريد أن 
يكتبه ؛ أو بالاحرى (يحفره) : 

ساحفر قصتىء وفصول مأساتى 

وآهاتى» 

على بيارتى وقبور أمواتى 

وأحفن: 

كل مر ذقته 

يمحوه عشر حلاوة الآتى 

سأحفر رقم كل قسيمة من أرضنا سلبت 

وموقع قريتى؛ وحدودها 

وبيوت أهليها التى نسفت 

وأشجارى التى اقتلعت 

وكل زهيرة برية سحقت 

وأسماء الذين تفننوا فى لوك أعصابى؛ وإتعاسى 

وأسماء السجونء ونوع كل كلبشة شدت على كفى 

ودوسيهات حراسى 

وكل شتيمة صبت على رأسى 

عدي 

وأحفر: «كفر قاسمء لست أتساها 

وأحفر : «دير ياسينء تشرّش فى ذكراها 

6 

سأحفر: كل ما تحكى لى الشمس 

ويهمسه لى القمرٌ 1 

وما ترويه قبرة 


على البثر الثى عشاقها هجروا؟؟. 


ممم 000000000000 ذاكرة الزيتسوث 


...كل هذه القائمة من الموضوعات تشكل مادة لهذا 
التسجيل ‏ الحفر؛ وهى ولا شك مهمة طريلة وشاقة؛ 
وتستدعى من صاحبها بقاءه العمر كله يحفر أو يسجل» 
لك تكرار الفعل «سأحفرة يؤكد نية الاستمرار لديه» لأنه 
على ما يبدو من (هويته) لا يملك إلا هذا الحفر؛ وتلك 
الذاكرة التى يخشى عليها العطبء فيلجأ إلى استبداله هذه 
الزيتونة بها. 

إن هذه الأشياء أوهالقائمة من الأشياء» موضوع التسجيل 
نقدم لنا الدليل على ملامح صاحب الخطاب ونوع الحياة 
التى يعيش ؛ إنه ذلك الفلسطينى الذى يرى وطنه يصادر قطعة 
قطعة من نحت قدميه؛ وهو أمام هذاء لا يملك أن يواجه هذه 
المأساة إلا «بالآهات؛ كما أنه يشتم ويهان» ويسجن» ثم ننظم 
له المذابح كالذى جرى فى ؛كفر قاسم) و«دير ياسين) » 
ولكنه أيضا إنسان حالم لا تقطع عليه المأساة حبل الرجاء 
والخلاصء لذا فهو «سيحفر» : 

كل ما تحكى له الشمس 

ويهمسه له القمر 

هذا «الحديث) وذاك (الهمس» الذى سنجده يتواصل فى 
شعر رفاقه الشباب سميح القاسم وراشد حسين ونزيه خير ثم 
محمود درويش.... ليغدو غناء ثوريا يميز الشعر الفلسطينى 
ويمنحه هويته . 

ونحن قبل هذا كله وبعده ربما تساءلنا عن دواعى هذا 
«الحفر» ولاية غاية يرى الشاعر هذا التسجيل ضروريا؟ 
وللإجابة فإننا بحاجة لقراءة الأعمال الشعرية الكاملة لترفيق 
زيادء كما أننا إضافة إلى ذلك محتاجون لإعادة قراءة وقائع 
الشريحة الفلسطينية التى بقيت فوق أرضها ونحت رحمة 
الاحتلال الصهيونى البغيض. بيد أن الرؤية المنفائلة للشاعر 
وا مرتكزة على قناعة فكرية ماركسية مجعل من محاولة الإجابة 
أمرا ممكناء فمن خلال إشارته: 

وأحفر كل مر ذقته 


يمحوه عشر حلاوة الآتى 


نلمس عندئذ مدى تفاؤل الشاعر بالمستقبل وثقته بأنه يمتلك 
مصيره؛ كما أن حجم هذا النصر سيمسح كل أثر للمعاناة؛ 
وإن كان له من دور فى هذه المرحلة فهو مجرد التسجيل 
ليعينه ذلك على عدم النسيان: 


لكى أذكر 


من الحبة إلى القبة 

على زيتونة فى ساحة الدار 

إن الإطار التاريخى لهذه القصيدة يشير أيضا إلى أن 
الشاعر كان كغيره من أبناء هذه الفئة التى بقيت فوق أرضها , 
ونحت الاحتلال الإسرائيلى: كان يعلق أملا كبيرا على 
القيادات العربية خلف الحدود؛ ففى تلك الفترة من 
الستينيات كانت كل المؤشرات لدى هذه الفئة توحى بقرب 
ساعة الخلاص. وبطبيعة الحال؛ ققد كان الحل العسكرى 
أحد الإمكانات الواردة إن لم يكن أهمهاء لذلك فقد كرر 
الشاعر نداءاته إلى العرب فى ديوان طويل كرسه للتغنى 
بالإنجازات والتحولات فى البلدان العربية» وحثها على المبادرة 
بتخليصهم من ذلك الواقع؛ حيث نقرأ من جملة قصائده 
العناوين التالية: من وراء القضبان ص5 ١٠؛‏ سمر فى السجن 
ص 7١1١ء‏ رجوعيات ص١17١؛‏ بورشعيد ص1590 2 إليكم 
ص ١1١‏ ؛ متى نلتقى ص/!15١»‏ رسالة عبر بوابة مندلبوم 
ص5١‏ هنا باقون ص1517١ء‏ وثبة الجسر ص 7١5‏ . 

إن فحوى الخطاب الشعرى فى تلك المرحلة يكشف عن 
ارتباط كبير بين ما يكتب وبين الجمهور انخاطب فى تلك 
الرسالة؛ وهو غالبا ما يستخدم الضمير الجمعى للمخاطبين 
دلالة على تعيين مهمة الخطاب وغايته؛ إيمانا منه بآن الانا 
الفلسطينية لا يمكنها أن تتجاوز طاقاتهاء لذا فإنها تلهج بهذا 
النداء القريب من الاستغاثة:9؟) 


١.١ 


سم عمد اجن عمحه 
5321 ع 


نلا ع ل 0 


أناديكم 

أشد على أياديكم 

أبوس الأرض تحت نعالكمء وأقول أفديكم...! 

هكذا ندرك من خلال هذا النموذج» وعبر نماذج 
متعددة فى شعر زياد أهمية الطابع التسجيلى لديه؛ حيث 
تأخذ القصيدة طابع الوثيقة أو الحكاية المعتمدة على الواقع 
بكشير من تفاصيله فى ميبجاولة هته لرسم صررة الوطن فى 
ذاكرة ووعى الأجيال؛ وحين يشك أن الشعر قد لا يقوى فى 
بعض المواقف على القيام بمهمته فإنه يعهد إلى التسجيل 
المباش”؟2: إدراكا منه أن هذا الدور يشكل ة فى المرحلة الراهنة 
ديا من نوع خاص يتويد | لذعن ابعال الأمل فق 
النفوس التى أدركها اليأس أو أوشك. 

إن هذه السمة من سمات شعر زياد هى فى نظرنا صدى 
مباشر لحساسيته بالظرف السياسى واقترابه منه, لذلك فإننا 
عند دراستنا لشعره نفاجا بأننا لا نلمح تطورا متتابعا لتعبيره 
الشعرى بقدر ما نقرأ انعكاسا صادقا للواقع مع التركيز على 
الجوانب ذات الدلالات الخاصة؛ كبناء السد الما وتأميم 
قناة السويس؛ حرب التحرير الجزائرية» والثورات و الانقلابات 
العسكرية فى كل من السودان والعراق واليمن... وسواها.. 


عن تطور التجربة الشعرية: 

إن محاولة تتبع تطور مجربة توفيق زياد الشعرية لابد لها 
06 الترقف أمام قضية ترتيبه قصائده (ديواك توفيق زياد طبعة 
دار ر العودة ثم الطبعة الأخيرة لأعماله - مطبعة أبو رحمونذ - 
عكا 9 ., فالملاحظ أن الشاعر قد أعاد ترتيب قصائده 
أكثر م مرة؛ ونعتقد أن ذلك قد تأثر على نحو ما بالرقابة 
وقانون النشر فى 0 ولكن الشئ ] المؤكد أن إحدى 
وقت ل 39 رغم ل 
5-3 فئن أواخر الخمسينيات وأوائل الستينيات» ومرد ذلك 
كما يتضح فى ديوانه (طبعة دار العودة) هو و إحجام دور النشر 
العربية عن تقديم الشاعر عبر شعره ذى النزعة الماركسية» 
كما يلاحظ المتتبع أن مجموعته الأخيرة قد جاءت بإخراج 
مختلف توارت فيها مجموعة «شيوعيوث) حت عنوان الديوان 
الشانى (أشد على أيديكم) ؛ وديوان (كلمات مقاتلة). كل 


١٠١. 


هذا يكشف عن الاعتبارات السياسية والثقافية التى كانت 
وراء هذا الخلل بين طبعة وأخرى. 
هذا لتر 0 ياغى أمام هذه القصيدة فى 
دراسته لشعر توفيق زياد" 
الأولين وفقا للتواريخ المسجلة فى نهايات القصائدء أو وفقا 
لموضوع القصيدة» وهذا الترتيب يتوقف عند العام 1457 فى 
حين تخرج الدواوين الثلائة الأخيرة من طبعة «دار العودة؛ 
من إطار هذه الدراسة» بيد أننا نعثر فى الديوان الثالث (ادفنوا 
أمواتكم وانهضوا) على اثنتى عشرة قصيدة كانت قد كتبت 
فى العام 11555 أو قبله ما مجموعه عشروك قصيدة؛ الأمر 


0 '. وحاول إعادة ترتيب ديوانيه 


الذى يؤكد استمرار هذه الظاهرة فى ترتيب ديوانه العام. 

أيا ما يكون الأمرء فإن الخلل فى الترتيب الزمنى لقصائده 
لا يمكن أن يحول دون تبين الخطوط العريضة من ملامح 
نطور يجربته» خاصة أن مفاصل هذه التجربة ملتصقة إلى حد 
كبير بحركة الواقع؛ كما أن اشتمالها على ظاهرة الوصفية 
المباشرة فى كثير مر من الأحيان تخدم إلى حد كبير الكشف 
عن أبعاد هذه التجربة. 

ثلاث نزعات رئيسية تعداحل فى مجربة نوفيق زياد 
الشعرية؛ وهى رغم تشابك خيوطها من حيث الموضوع فإنها 
تتوزع زمنيا على مرضلة الختنييات أ الاباك الأرلى 
للتجربة تحت الاحتلال: كما تستمد هذه المرحلة جزءا 
أساسيا من ملامحها من خلال رؤيته الحزبية» والنزعة الثانية 
التى تبلورت فى النصف الثانى من الستينيات إلى بداية 
السبعينيات وهى التى استفادت من تبلور أدب المقاومة فى 
آفاقه العربية والإنسانية» ثم المرحلة الثالشة وهى تلك التى 
تطورت عن الاثنتين الأوليين أو ما يمكن تسميتها بمرحلة 
التراث الشعبى: حيث انصب اهتمام الشاعر على جمع 
التراث الشعبى وتصنيفه؛ الآمر الذى تداخلت فيه القصيدة 
الشعرية مع الحكاية أو القصة مع الأهزوجة الشعبية. 


أولا: القصيدة السياسية 


ل ب 7 زياد ربما 


والقصيدة الملتزمة» فالمقصود هنا هو أن ا لم تصدر 0 


ا ص لي ار 001 ذاكرة الزيعوك 


أغلب الأحيان عن رؤية سياسية؛ بل هى الرؤية السياسية ذاتها 
ولكن بعد أن تلبس رداء شعرياء فالقراءة السريعة لعناوين 
الكثير من القصائد يكشف بوضوح عن طبيعة موضوعها: 
(إلى عمال موسكو ص ”77؛ أمام ضريح لينين ص 11 ؛ 
كراسنايا بريسنايا ص 17؛ فانيلاس غليزوس ص 15؛ 
غاغارين ص ؟ ,٠ ٠‏ كوبا ص 1١17‏ - وكلها فى ديوان (أشد 
على أيديكم) طبعة أبو رحمون ‏ عكا 1194). 

إن هذه النماذج من الشعر تقدم القناعة السياسية كيان 
منفصلا عن الواقع أيقونة مقدسة خالية من الدلالات فى 
حياة الأفراد» والشاعر يقتصر دوره على التبشير الإيديولرجى 
والتغنى بالشعارا ات؛ كما استعار الأحداث والأشخاص 
بوصفها موضوعات للقصيدة من واقع ثورة أكتوبر الاشتراكية 
والأحياء الصناعية فى موسكوء أو تأميم شركة نفط إيران 
ل 

ويمكن للباحث أن يلحق بهذا الدموذج أيضا قصيدة 
المناسبات ذات الدلالات السياسية القومية حيث نتردد فى 
ديوانه على وتيرة زمنية متوازية إلى حد كبير مع الواقع ؛ الأمر 
الذى دفع الشاعر لأن يذيل هذه القصائد بتاريخ كتابتها 
وكأنه يشير من خلال ذلك إلى أهمية التطابق بين الحدث 
وصداه فى الشعر. 

إن بالإمكان القول بأن ظاهرة القصيدة: والتى أفل ما 
يمكن أن يقال فى تشخيصها بأنها تسجيلية مباشرة؛ قد لونت 
تجربته الشعرية على نحو عام؛ بيد أنها بطبيعة الحال قد 
سادت أو كادت المرحلة الأولى من كتاباته. . ولاشك أن 
للشاعر فى هذه المرحلة قناعة خاصة فيما يتصل بالكتابة 
الشعرية» وهذه القناعة كما نتصور متأثرة إلى حد كبير برؤيته 
السياسية» فالشعر أحد وسائل النضالء ولذا فإنه كلت 
بالقيام ب بمهمتى «الترعية) و«التسجيل». وهذا بدوره يعنى أن 
تكون القصيدة فى خدمة الفكرة المكتملة سلفا والمستوحاة أو 
بالأحرى «المنقولة» أحيانا من الواقع بحرفيتهاء كمافى 
قصيدته (نشرة أخبار) (ديوان : أشد على أيديكم ص )١568‏ 


حيث يعلق على أحداث العالم بقوله : 


نبأ آخر من تاس 
عن جامعة شيدها الروس العمال 
رما لصداقة كل الاجناس 
سموها باسم لوممبا 
أجمل ما فى أفريقيا من ماس 
مازلت أوالى هذى الأنياء 
تل أبيب : الطقس هنا ما عاد شتاء 
الثلج يذوب ... إلخ 
إن هذه الرؤية لدور الشعر تمثل ‏ فى نظرنا ‏ المفهوم 
البسيط لوجه الشعر الملتزم والتى وجدت طريقها إلى كتابات 
ننكر دور الشاعر أو الكاتب بشكل عام فى ١معائقة‏ مرحلته؛ 
على حد قول سارتر عكاتةة 1.8 «إنها له بمثابة فرصته 
الوحيدة؛ فهى التى تصدعه» وهو الذى ج19 غير أن 
هذه المعائقة» لا تعلى مجرد 00 أو ا 00 
ا 00 بأنه: 
الشعر الذى يعبر عن الهوبة المعنوية للأمة بمثلها 
الجمالية والأخلاقية» وتطورها التاريخى » كما 
يعبر عن مواقفها وأنماط نشاطها وصراعها 
المتواصل ضد أى معتد خخارجى أو داخلى'!!" . 
إن هذا الطور من شعر توفيق زياد تمثل فى إيمان الشاعر 
بأن للقصيدة طاقات يمكنها أن تفز الإنسان على المقاومة؛ 
ولكن هذه الطاقات بفيت فى كثير من الأحيان معطلة» نظرأ 
لأن الشاعر أصر على «عقلنتها؛ وإخضاعها لمنطق الواقع؛ 
الأمر الذى جعل من شعر تلك المرحلة أنماطا من السرد 
الخارجى للأحداث بلغة شعرية ة تقليدية استعارت بعص 
التعبيرات والصور المألوفة والمتداولة» وهى لغة أقل ما يقال فيها 
إنها غدت «مفرغة وغائمة تفصل بين الشئ ومعناه» كما 
يرى رومان جاكبسون وموطوكلة1 مقصوة ١"!‏ . 


كلا 


عبدالكريم أبو خشاف _ 1 
ااا 0011111 


ثانيا : القصيدة المقاومة : ٠‏ ش 

لمن من المتيسر الادعاء بأن تخديدا زمنيا قاطعا يمكن أن 
يميز بداية ظهور هذه القصيدة فى مجربة توفيق زيادء 
ذلك أن المتتبع يعفر على قصائد متفرقة تتميز بخصوبة 
شاعريتها فى السنوات اللاحقة على النصف الثانى من 
الستينيات؛ ومن الممكن القول بأن رؤية الشاعر لمفهوم «عالمية 
هده الشعر» قد طرأ عليها بعض التعديل لصالح 
الانغراس فى المحلية» وملاحقة الجوهرى والمتميز فيه؛ على 
النقيض من ملامح تجربته الأولى» كما أن الفحص التاريخى 
والاجتماعى للمرحلة المعنية يكشف عن بعض حالات 
المسدام بين النزعة القومية وتلك الاشتراكية فى المنطقة 
وتنامى الشعور بضرورة ترميم الهوبة الفلسطينية أو ما أطلق 
عليه فى حينه بالكيان الفلسطينى. ونحن وإن كنا نشك فى 
أنَّ هذا العامل الأخير قد قام بالدور الرئيس فى إنضاج هذه 
التجربة: إلا أن الوعى بأهمية الانطلاق من المحلى - أى 
العامل الأول قد خدم لديه استعدادا أصيلا لشمولية الرؤية» 
ويجنب الوقوع فى شرك الذاتية الضيقة؛ حيث مجده يشير 
على محمود درويش بأن «يعمق» مجربته بالنظر إلى الظاهرة 
«نظرة عمودية<2531. 0 د : . 

إن ضمير الخاطب فى عنوان الديوان (أشد على أيديكم) 
(145) يسجل توجها أكيدا من قبل الشاعر نحو هويته 
الفلسطينية. فقد أخذت الظروف السياسية تنضج وتتبلور فى 
هذا الاتجاه, وندرك أن استجابة الشاعر قد تمثلت فى تطلعه 
إلى النصف الثانى المتفى من شعبهء وهو أى الشاعر- 
يتبنى مفهوم «العودة» كحدث اطبيعق أو دون ذلك بقليل» 
ينبغى له أن يحدث وفقا لمنطق اللقاء بين الإنسان والارض» 
أو بين الإنشان وآلبيت» أو بين أفراد الغائلة الواحدة التى 
مزقتها النكبة 209 م ص 

دمو هذه الريح ألتى تأتى من الشرق 

محملة هتاف أجبى الغياب 

مذبوحا من الشوق ...! ٠‏ 

إن إيدال الشاعر للفظ «المهاجرين» أو «اللاجئين؛ ب 
«الغياب» لا يكشف فقط عن تأكيده التعاطف والارتباط 
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بهم, وإنما يشير علاوة على ذلك - إلى تعمده مخخديد 
هويتهم من خلال المكان المنزوح عنه والمهجور لا من خلال 
ذلك الذين لجأوا إليه» وهو يتطلع دائما إلى التواصل عبر 
تلك الرياح الآنية من الشرق والحاملة «لهتاف الأحبة»» فى 
حين أنه هو نفسه صاحب ذلك الهتاف يقف موقف المنتظر 
لفعل العودة القادمة من الشرق» وهو تحديد ذو دلالات زمانية 
ومكانية مرتبطة بالواقع: حك 

أناديكم, 

أشد على أياديكم 

أبوس الأرض تحت نعالكم 

وأقول : أفديكم .. 

خمسة أفعال متتابعة, تخدد مجازيا» هذه الحركة وغايتها 
: أنادى» أشدء أبوسء أقول» أفديكم ... فهى فى إطار هذه 
الدلالة تؤكد اعتزازه بهذا الاتتماء وخضوعه لإرادة شعبه 
وتمجيده فعل العودة. أما تحديد حركة الرياح بأنها تلك 
القادمة من الشرق» ثم مباركة «اليدين) وتقبيل الأرض حت 
القدمين فإنها تشير كلها إلى أن زياد يعنى شعبه الموجود أنكذ 
فى ما يدعى بالضفة الغربية والضفة الشرقية» وأن عودته التى 
بنظر لها على هذا النحو من القدسية هئ إرهاصات حركة 
الكفاح المسلح التى انطلق آنكذء لذا فإنه يعزز الشق الثانى من 
النضال» نعنى «صمود الباقين فى الأرض وعدم خضوعهم 
لمنطق الاحتلال : 


وقفت بوجة ظلامى 200 يتيما عاريا حافى 


وصنت العشب فوق قبور أسلافى ... 

إن هذا «التواصل» يتم من خلال فعل الحركة الذى 
يعجل بهذه العودة » وهو الذى يلهم الشاعر معانيه. إنه يعطى 
لفعل الصمود قيمة إضافية تستمدها من خلال التفاعل بين 
الداخل والخارج حول محور واحد هو محاولة استعادة الهوية 
الفلسطينية: . 


مل يي ا يي ذاكرة الريتوك 


أجيبينى : 

أنادى جرحك المملوء ملحاء يا فلسطينى 

أناديه 4 وأصرخ ١‏ 

ذوبينى فيه .. صبينى ..! 

إن هذه الجملة الشعرية الأخيرة «تقرر؛ طبيعة هذا 
«التواصل» أو التفاعل لديه؛ إنه فعلا «الذويان؛ و «الصب» 
فى الحدث الأساسىء ذى الوجه الفلسطينى؛ ؛ وهو رغم 
إدراكه لهشاشة موقفه النضالى هذاء قياسا على الفعل العام 
(الحركة وتشكيل الهوية) إلا أنه يعيد تقييمه بالنظر إلى غايته 
التى تعطل أو على الأقل «تعوق» الفعل المضاد الهادف إلى 
إذابة الهوية الفلسطينية فى الكيان الآخر : «إسرائيل» : 

وأدمى وجه مغتصبى 

بشعر كالسكاكين 

وإن كسر الردى ظهرى 

وضعت مكانه صوانة من صخر حطين 

هنا يعيد الشاعر إلى الأذهان أبعاد هويته التاريخية 
المستمدة من «صخر حطين »؛ وهو إذ يترك للقارئ ضرورة 
استعادة تفاصيل ذلك الحدث زمنياء فإنه يعزر علاقته بالمكان 
دليلا أخر على اعتماده منطق التاريخ الذى يرفض الوجود 
الأجنبى عندما تكون علاقته بالمحلى علاقة صدامية أو على 
الفلسطينيين» وبالتحديد أبو سلمى. إلا أن خصوصية زياد 
ىع من خلال توظيفه عنصراً جديداً للتعبير عن استغراقه فى 
هذه اللحلية من خلال التراث الشعبى : 

فلسطينية شبابتى؛ عبأتها انفاسى الخضرا 

وموالىء عمود الخيمة السوداء فى الصحرا 

وضجة دبكتى شوق التراب لأهله فى الضفة الأخرى 
غنية بدلالاتها الفنية» وهى على التوالى : الموسيقى» والغناء» 
والرقص. والشاعر يقرر منذ البدء هوية هله الفنوث بالعبارة: 
اتلنتطاية شبابسة اشع يعطف عليها الألفاظ : موالى 


ودبكتى. وهى تسميات تشتمل على تقرير ضمنى لهوية هذه 
الفنون» بيد أن مناخاتها النفسية؛ هى ومعطيات حضورهاء 
حفر على الاعتزاز والمباهاة بهذه الهوية. 

إن فحص النسيج الداخلى لهذه الصورة الشعرية؛ وذلك 
من خلال المحاور الثلاثة السابقة؛ يكشف عن طبيعة الروج 
امحلى الذى- توخى الشاعر إشاعته فيها؛ فهو مقطع غنائى برز 
فيه البعد الذاتى على نحو واضح من خلال تكرار ٠ياء»‏ 
الملكية مضافة إلى كل واحد من هذه العناصر الشلاثة 
(الشبابة» الموال» الدبكة) الأمر الذى جعله يستغنى عن 
الأفعال (لم يشتمل المقطع إلا على فعل واحد هو عبأ) نهر 
بهذا الفعل الوحيد المضاف إلى تاء المتكلم متصلا بأداة 
الموسيقى «تكملة مفعول» يوحى بالطبيعة الإيجابية لهذا 
الفعل؛ (إنه يعبئ الناى بأنفاسه الخضراء»؛ وهى ولاشك 
خضرة إيجابية ذات أبعاد خصبة فى ذاكرة الشاعر وخياله» 
كما هى فى ذاكرة المتلقى الفلسطينى وخياله؛ ولكنها خضرة 
تكتسب مصداقية أكبر وأعم حين تتصل إيقاعيا ودلاليا مع 
لفظ «الصحراء»؛ فى البيت الثانى» فالعلاقة إيقاعيا علاقة 
توافق (خضرا - صحرا)؛ بينما تكون العلاقة من حيث 
الدلالة هى علاقة تضادء فى حين تقوم هناك علاقة إيجابية 
أخرى تتواصل من خلال انتماء الشاعر للدلالتين عبر «وار 
العطف» وتلك الجدلية القائمة بين العناصر الثلاثة: الناس» 
والأغنية» والرقصة. 

وفى الجملة الثانية تفاجئنا «جزئيات») الصورة من خلال 
العلاقة المفترضة بين الموال وعمود الخيمة؛ وهى فى رأينا 
علاقة يصعب تصورها دون الإحاطة بمعجم ز, زياد الشعرى 
وعلاقته بالموروث الشعبى؛ والخلفية الفكرية التى ينطلق 
منهالة", 

فكما قدمناء فإن هذا الموال هو المطلع الأول للأغنية 
ويتميز بنغمته الحزينة الباكية وكثرة مقاطع المد فيه وهو 
على اختلاف ألوانه وأشكاله ٠‏ فإنه غالبا ما يدأ بلففى :يا 
ليل ...يا عين والعلدقة بن تعلين الشسترين ذلك أن 
الليل يعطل الفعل المعتاد للعين وهو الإبصار الواضح 
فتستعيض عنه بالبكاء؛ تماما كما أن انكفاف البصر أنيا 
وجزئيا يدفع الإنسان ‏ خاصة المتأمل - إلى الاتكفاء على 
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ذائه والتأمل فى قضاياه أو فى قضيته, ومن ثم يأتى الموال وهو 
الفعل الصوتى الذى يكتسب فى الليل دلالات أكثر غنى 
لعزاء النفس والتسرية عنها. 

أما عن المعادل الاستعارى للموال فهو وعمود الخيمة 
السوداء فى الصحراء» فإنه يستحضر انتماءه العريى عبر 
الأبعاد التاريخية والاجتماعية والمكانية. ومن خصوصيات 
الخيمة طول عمود الوسطء فهو بقدر ما يكون طوبلا ومتكررا 
بقدر ما يدل على أهمية ساكن البيت وعلو شأنه واعتزازه 
بمرتبته الاجتماعية فى قبيلته. وهنا ندرك العلاقة امحتملة بين 
الموال والخيمة» نقول «محتملة؛ لأن هناك إمكان تفسير أخر 
7 خلال انتماء هذه الخيمة للاجئ الفلسطينى الذى طرد 
إلى المنافى, حيث تصبح العلاقة المشتركة بين الموال والخيمة 
هى مايثيره كلاهما فى النفس من شجى وحسرة. والذى 
يعزز مثل هذا ما جاء فى الجملة التالية والأخخيرة من معنى 
مباشر يتعلق «بشوق التراب لأهله فى الضفة الآخرى؛ . 

أما العلاقة الداخلية بين الرقص «الدبكة؛ و «شوق 
التراب؛ فعقوم على الاتصال المباشر بين راقص الدبكة 
والتراب» فهو - أى الراقص ‏ يضرب الأرض بقدميه فى حالة 
انتشاء وكبرياء ليجىء هذا الإيقاع الذى أسماه الشاعر 
وضجة» فى إطار حركة متولدة ومتفاعلة مع الشوق» وهو 
تفاعل بين العراب والإنسان خخاصة حين يكون هذا الإنسان 
«مبعدأ؛ عنه فى «الضفة الأخرى». 

إن هذا التحليل للصورة يعتمد فكرة محورية تضء النص» 
لتكشف عن بعض أبعاده؛ نعنى فكرة الانتتماء الوطنى من 
خلال توظيف الموروث الشعبى, الأمر الذى سيتكشف 
بوضوح فيما يمكن تسميته بالمرحلة الثالئة من مخربة توفيق 
زياد الشعرية. 

«ادفنوا أمواتكم وانهضواه عنوان لديوان كتبه توفيق زياد 
على إثر الهزيمة العربية 1417: وكما رأينا سابقا فإن اقتراب 
الشاعر من واقعه وانطلاقه من معطياته المباشرة فيما يخص 
موضوعه يفرض علينا إعادة فحص الإطار التاريخى لكى 
تتمكن من إدراك المعنى المتصل برموز العمل الفنى. فالعنواك 
كمانرى - ذو دلالة مباشرة على الحدث؛ كما أن 
الخطاب موجه إلى جمهوره العربى من وراء الحدود عامة 
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دون التونف عند حدوده الفلسطينية؛ ففى أول قصائد هذا 
الديوان» وهى تلك التى حمل الديوان عنوانها نقرأ رؤية 
الشاعر للهزيمة : 

وعليا كان أن نشربه حتى الزجاج 

كأسنا المرّ المحنّى 

وتكسن العار 9-6 العظم من )06 

فالشاعر يتكلم من داخل الحدث» ويتحرك ضمن 
معطياته» ولذا فإنه يسمح لنفسه بهذه الجملة الطلبية التى 
شكلت عنوان القصيدة «ادفنوا أمواتكم وانهضوا». إن ضمير 
الخاطب الجمعى ١كم)‏ يتحول ومنذ الشطرة الأولى إلى ١نا‏ 
ليؤكد أولا انتماءه إلى هذا المجموع فى تلك اللحظة المريرة» 
وليعترف - ثانيا ‏ بمشاعر (العار؛ التى يهيشها الإنسان 
العربى دون تخصيصء لأنه إن خصص فى هذا الموضع 
زكأنما يبحث لنفسه عن مخرج من الموقف إثر الهزيمة» أما 
عن السبب الذى جعله يتكلم فى العنوان عبر ضمير الخاطب 
فلن حدث «الدفد» حقيقى أو يمثل جزءا من الحقيقة» 
وهو لا يمكن عمليا أن يشارك فى هذا الحدثء ثم إنه يهثم 
على نحو خاص بالإلحاح على الصورة ذات الإيحاءات 
التقليدية من خلال دفن الميت قبل كل شئ؛ مستغلا بذلك 
المعطيات الفنية للتناقض الحاصل بين فعل الموت وفعل 
النهوض حيث نتشكل من حلالهما الفكرة المحورية 
للقصيدة. 

إن توضيق زياد المنتمى إلى جيل الشعراء الفلسطينيين 
الخضرمين فى إسرائيل لا يزال متأثرا يبعض المعايير التقليدية 
للصراع؛ فالحرب هى اختكار لمعايير القوة وليست استنفادا 
للوسائل السلمية للدفاع عن العدالة؛ لذا فإن الهزيمة هى 
الإحساس بالعار «حتى العظم» ولكنه يبدأ فى التحول لدى 
الشاعر فيما يلى ذلك كما سترى. 

إن من الممكن الادعاء بأن معايير جديدة للإبداع 
الشعرى قد شرعت فى الظهور عند توفيق زياد بعد هزيمة 
17 ومن الطبيعى أن تستجد هذه المعايير وفقا للنظرة 
الجديدة من قبل الشاعر إلى موضوعه؛ والتى تفرض بالضرورة 
أسلوبا مغايرا فى التعامل مع اللغة؛ فلقد أخخذ الشاعر يتجاوز 
تدريجيا عن التعامل مع الواقع على نحو مباشر رأصبح يميل 


إلى القصيدة القصيرة المركزة حيث الفكرة خلاصة لتأمل 
مضن للواقع وتعبير عن استعادة دقيقَة لدروس التاريخ » فغدا 
التشكيل الشعرى متكثا على شفافية الرمز والجملة المختصرة 
فى المفارقة المشحونة بالسخرية المريرة» ففى قصيدة له بعنوان 
«كلمات» يتول : 

قبل أن يجيثوا : 

فتّح الورد على مرفق شباكى وبرعم 

والدوالى عرشت 

واخضر منها ألف سلم 

واتكا بيتى على حزمة شمس يتحمم 

وأنا أحلم بالخبز لكل الناس أحلم 


... كل هذا قبل أن جاءوا 
الم 010 


يلح الشاعر على جاوز معايير الزمان والمكان فى سبيل 
تأكيد هويته (العربية» . فاحتلال الأمس )١944(‏ يتكرر اليرم 
450 ) ووجه الغازى واحدء والملابسات متمائلة؛ ولذا نهو 
الضحية بالأمس والضحية اليوم. 

إن أهم الملاحظات التى يمكن أن تكتسب دلالة خاصة 
فى هذا السياق هى أن توفيق زيادء وخلافا عن شعراء الجيل 
الجديد من الشعراء الفلسطينيين فى إسرائيل؛ قليلا ما نظر 
إلى هذه الدرلة ‏ على الأقل ضمن مجاربه الشعرية ‏ من 
الداخل؛ أى لا يصنف نفسه عربيا يعيش فى إسرائيل بل 
كشيرا ما يتبنى نظرة الفلسطينى المنفى؛ وربما كان نضاله 
السياسى ودخوله عضو فى البرلمان الإسرائيلى (الكنيست» 
أحد العوامل التى تخفزه إلى مثل ذلك التأكيد بين رقت 
وآخر. 

أيا ما كان الأمرء فإن مطلع هذا المقطع الشعرى وغيره 
من المواقف ربما أكد مثل هذا الزعم؛ فهو عندما يتكلم عن 
قوات الاحتلال يقول :قبل أن يجيكوا؛ تبنيا لموقف 
الفلسطينى والعربى الذى كان فى الضفة الغربية أو غزة أو 
الجولان. 


ذاكرة الزيتون 


إن الكلمة «قبل» هنا تفتح المجال إلى زمن غير محدود 
من الماضىء خخاصة أن كل الدلالات الأخحرى فى المقطع 
لا تهتم بتفاصيل الواقع بل تدخل فى عالم الحلم لعرسم 
صورة تعكس الوداعة والسكينة والسلام» فالشاعر يمثل هذا 
الزمن الممتد قبل هذه ال «قبل» باستعراض عناصر هى غاية 
فى الهشاشة والرقة (الورد؛ البراعم» الدوالى التى عرشت» 
البيت المتكئ على حزمة شمس يتحمم؛ أحلم بالخبز لكل 
الناس ...) وهى عناصر حمل تمثيلا خخصبا للحياة والدمو 
دونما استعجال أو تكلف؛ كل شئ فى إطاره الطبيعى ليأخذ 
مداه ضمن مفهوم التعايش» بين العناصر. وفجأة؛ يتوقف 
هذا المشهد الطبيعى للزمن لتقطع الطريق عليه «دبابة؛, ذلك 
المنصر المضاد فى هويته وفعله ومادته لكل المناصر السابقة؛ 
ثم تكون «ملطخة بالدماء» لتكتمل ملامح التناقض بين 
الكيانين. 

إن بالإمكان القول هنا بأن الشاعر يستعيد صورة التاريخ 
لا التاريخ نفسه؛ وهو إذ يفعل ذلك فإنه لا يلزم نفسه بحرفية 
تجسيد الواقع كما كان شأنه فى المرحلة الأولى؛ بل إنه 
يستعيض عنه من خلال بعض الرموز الغنية بدلالاتها أو 
الصورة الشعرية ذات الطاقة الإيحائية كما هو الحال فى المثال 
الذى بين أيدينا. فامتداد المقطع الأول إلى أربع جمل شعرية 
وصفية» فى حين اقتصر المقطع الأخير على جملة شعرية 
واحدة يوحى بأهمية عنصر الزمن فى الصراع. والشاعر مهتم 
بدحض النظرية الصهيونية القائمة على أن اليهود «عادرا؛ إلى 
أرض إسرائيل» وأن غيرهم من الشعوب «العرب الفلسطينيين) 
إنما هم غزاة عليهم أن يمودوا من حيث أنواء لذا فإن 
البساطة فى قراءة التاريخ على النحو الذى جاء فى المقاطع 
الأربعة الأولى يوحى ‏ من حيث الدلالة ‏ بنقض هذه 
النظرية الصهيونية وفقا لمنطق بسيط يمائل حركة الحياة فى 
تلك العناصرء وهو لا ينسى أن يؤكد بأن امتلاك الأرض أو 
أولوية أحد الأجناس عليها ليست مشكلة؛ إذ هر «يحلم 
بالخبز لكل الناس»» ويبداً هذه الجملة وينهيها بالفعل 
«أحلم؛ ثم يكون هذا المقطع الأخير ذو القسمات الحادة: 
«كل هذا قبل أن جاءوا على دبابة» فلا يتوقف الحلم فقط 
بالرغم من خصوبة دلالته وإنما يذوى جمال الطبيعة. ويفقد 
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البيت ضياءه؛ بل إن البيت كله؛ بوصفه كياتاء لا يعود له 
وجودء ويبقى فكرة تعبر فى إطار «الحلم؛ بعد أن كانت 

هكذا ندرك الطاقة الشعرية الجديدة لدى زياد عند 
استبداله بلغة المباشرة لغة الرمز والإيحاءء فهو بهذه الوسيلة 
لا يشكك فقط فى عدم شرعية الاحتلال» وإنما يضع 
المشروع الصهيونى بمجمله موضع تساؤل حين يكون 
اللطخة بالدماء؛ خاصة أن هذه العبارة الأخيرة قبل أن 
جاءوا» والتى هى عنوان المقطوعة لا تخدد مرحلة زمنية تماما 
كما الحياة التى ليس بالإمكان مخديد نقطة البدء فيها بينما 
يمكن ملاحظة توقف مظاهرها بيقين. 

شئع واحد يسئ إلى هذا التشكيل فى الجملة الشعرية 
الأخيرة؛ إنه ذلك الخلل الإيقاعى النات عن إلحاح الشاعر 
على قافيته» فجاء تعبير : «لطخها الدم» زائدا بسبب خفيف 
عن الوزن السارى فى المقاطع الأخرى «فاعلاتن». نحن فى 
المقابل ندرك أن لهذه العبارة «لطخها الدم؛ دلالة أساسية فى 
بناء المقطع الشعرى بشكل عام؛ ولكن الشاعرء وخمضوعا 
لأهمية القافية لديه .قد كسر البناء الإيقاعى العام فى حين 
بإمكانه أن يفعل العكس, الأمر الذى يشير إلى تمكن المعيار 
الشعرى التقليدى لديه. 

نموذخ آخر يشير إلى حرص الشاعر على إيثار القصيدة 
ذات الكلمات المعدودة والتى تقترب كثيرا من المفارقة أو 
«الدكتة) عند إبراهيم طوفان: 

عندما مروا صباحا فوقها 


همست شجرة توت : 


العبوا بالنار ما شئتم 
لفلف 


حق يموت ٠.‏ 
ومرة أخرى زلاحظ أهمية البنية الإيقاعية عند الشاعر» 
حيث إن القارئ لابد له أن يقرأ «شجرة» بتسكين الجيم - 
على طريقة العامة - ليستقيم الإيقاع» بينما القراءة الصحيحة 
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ثانيا : القصيدة والتراث 

ربما كان من الضرورى فى هذا الإطار أن نعيد التأكيد 
بأن هذا التفسيم لرؤية توفيق زياد الشعرية لا يقيم فواصل 
قاطعة:؛ على المستوى الزمنى أو الفنىء وإنما نتناول هذه 
التجربة من أكثر زواياها دلالة ليتيسر لنا إضاءة هذه التجربة 
من الداخل» واستجلاء معانيها الخاصة وجدليتها مع حركة 
الواقع . 

الننقذ أدبنا الشعيى من خطر الضياع»'*'*: هذا هو 
عنوان المقالات التى نشرها الشاعرء وغرضنا من الشوقف 
أمامها هنا هو دلالتها الواضحة على علاقته بالكلمة الشعبية 
ذات البعد الاجتماعى المحدد من ناحية»ء ثم تداخل هذه 
«المهمة؛ مع جربته الشعرية على المستوى الفنى من ناحية 
أخرى» فالشاعر يحذر من الخطر الذى يهدد «بضياع) هذا 
اللون من الأدب المعبر عن هوية أمة معينة» والمنغرس فى 
ملامحها الاججماعية المتناهية الدقة» كما أن هذا الأدب 
يكتسب - فى نظر زياد - أهمية مضاعفة نظرا لأن مؤلفه هو 
«الشعب» نفسه 2190 ولذا فإن أفضل الوسائل فى وجه هذا 
الضياع المحدق هو «جمعه) أولا» و «تسجيله» ثانياء أما عن 
الكيفية التى يتم بها هذا الجمع وذلك التسجيل» فذلك أمر 
يمكن أن نتوقف عنده لاحقا. 

إن صلة الشاعر بالأدب الشعبى قد جاءت - فى نظرنا - 
خلاصة لرؤية زياد للشعر طبيعة ودوراء فلقد أخذت قصيدته 
تنفرس شيئا فشيكا فى المادة الترائية» ووجدت تعبيرات وصور 
شعبية عديدة طريقها إلى شعره (210؛ وغدت سمة أساسية من 
سمات مجربته» الأمر الذى دفعه إلى البدء بهذا التسجيل عبر 
دراسته المشار إليها انفا. 

إن بالإمكان القول بأن زياد معنى فى المقام الأول بالدلالة 
المباشرة لعبارة (أدب شعبى)» فهى فى نظره لا تعبر عن مجرد 
الدراث الفنى المرتبط بالماضىء وإنما فى تلك الصيغ التى 
تتحول فى يد الجمهور إلى وسيلة وعى على نحو عام؛ ثم 
ذات دلالة على الهوية الوطنية بالنسبة للشعب الفلسطينى 
على وجه الخصوص ٠.‏ 

ومن النماذج التى تقع فى المساحة المشتركة بين الشعر 
والأدب الشعبى» قصيدته المطولة «سرحان والماسورة؛؛ ذلك أن 
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الشاعر اتخذ موضوعها من التقاء عنصرى الواقع والخيال 
الشعبى ممهدا للقصيدة بمقدمة 6نامة:68م8 لشرح المعطيات 
التاريخية للموضوع والطريقة التى اخمتارها لرؤية هذه 
الحادثة0١"‏ . 

زياد هنا يتكئ على الخيال الشعبى؛ ليس فقط فى 
الكيفية التى يسرد بها الحادثة أو تبنيه الخيال الذى يحيط 
بشخصية البطل وسرحان»» وإنما فى توثيق الحادثة تاريخيا 
حين يجعل من «الانتفاضة الشعبية الفلسطينية) عام ١55‏ 
إطارا زمنيا ووطنيا لها. 

تبدأ القضيدة علن منهج الحكايات الشعبية» وذلك من 
خلال التركيز على شخصية البطل معزولة عن بقية عناصر 
الحكاية مستعيرة له أوصافا مستمدة من بيئته الصحراوية : 

يقظا مثل حمار الوحش كان!"") 

وككلب الصيد ملفوفا خفيف 

وشجاعا مثل موج البحر كان 

ومخيفا مثلما النمر مخيف 

فى هذا المقطع القصير نلحظ تعمد الشاعر وقصده تخديد 
ملام الرجل؛ ؛ فهى ملامح قائمة على عنصر التشبيه الذى 
يمثل أقرب الأجناس البلاغية من أذواق وأفهام العامة ؛ حيث 
إن العلاقة بين طرفى هذا لشبيه تقوم فى الأغلب على 
الإدرالك الحسى أو النفسى المباش2""0, كما أن المشبه به 
لا يوحى فقط بانساع أو محدودية تجربة الإنسان صاحب 
التشبيه بل وبيئته أيضاء وبالعلاقة النفسية التى تربطه بها. 

هذاء ومن الممكن القول فى هذا الإطار أن توفيق زياد 
يستحضر هنا بيئة بعينهاء هى موطن بطل الحكاية نفسه 
و سرحان العلى؛ ؛ فهو ينتمى إلى قبيلة الصقر المتمركزة فى 
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الولادة 
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الشمال الشرقى لفلسطين بالقرب من بيسان؛ لذا فالمناخ 
بالضرورة مستلهم من أجواء وصور وأحاديث البادية : 

كانت الدثيا مطر 

وظلام الليل كالفحمة, لا نجم يضوى أو قمر 

إنما سرحان كالقط يرى الإبرة فى الليل الكثيف 

إنه يعرف هذى الأرض كالكف 

كما يعرفها كلب الاثر ... 

يتواصل السرد القائم على وصف كفاءة الرجل وتهيؤه 
للقبام بعمل يتلاءم مع هذه الإمكانات فيكون الهدف هو 
نسف أنبوب بترول فى منطقة ١تل‏ عي فهر أنبوب 

شقى لأنه ديحمل الخير الذى يدفق من أرض الشعوب 
العربية لبلاد أجنبية...) 

«وسرحان» يبدو فى هذا المقطع متلهفا حار ميت » مشابرا 
لبلوغهاء أخذا كل احتياطاته لكلا يثير حول نيته أية ملاحظة» 
بيد أن الشاعر يقطع فجأة حبل هذا التواصل لكى يشرح 
كيفية تكون الحافز لهذه العملية؛ ولأن بناء الشاعر لشخصية 
بطله «سرحان) قد ارتكز على الوصف الخارجى المسطحء لذا 
فإن ذلك ينعكس بالضرورة على طبيعة تشكيل الحافز» ليكون 
مباشرا وذا طابع فردى وقائم على انعكاس الفعل؛ الأمر الذى 
يوحى للشاعر بأن ينهى المقطع الأول عند هذه النقطة ويمدأ 
نحت العنوان : «قبل ذلك عندما لم يفهم سرحان) . 

إن أول ما يلاحظ على المقطع الثانى أنه بقع زمنيا بعيدا 
نسبيا قبل المقطع الأول» بيد أن الشاعر اختار أن يغير أسلوبه 
السردى ليضئ شريحة زمنية ماضية من حياة «سرحان» مشيرا 
إلى نقطة محددة على هذه الشريحة؛ تفصل بين عالمين 
متناقضين من هذه الحياة؛ هما اما قبل) و هما بعد نقطة 
الوعى : 
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إن نقطة الوعى هى لحظة حادة لم تدم طويلا فى المعيار 
جديدا يجيب عن الكثير من الأسكلة التى طرحت عليه قبل 
تلك اللحظة. 

الجزء الأول من الشكل التوضيحى يعبر عن مرحلة ما 
قبل نقطة الوعى؛ وتتمثل فى هذه الأسئلة التى يطرحها عليه 
صوت الثورة المسلحة فى الثلاثينيات : 

عندما قالوا له : سرحان .. يا سرحان هل تفدر أن تفعل شيئا للوطن؟ 

هز كتفيه : «أنا؟! يا ناس خلّونى بعيدا عن حكايات الوطن!» 

عندما قألوا له : «سرحان .. يا سرحان .. هيا للجبال» 

هز كتفيه : «أنا ..؟ من أين إن جعت ستأتى لقمة الخبز الحلال؟ 

عندما قالوا له : «سرحان .. يابن الكلب «انظر شعبك العبد الطعين» 

86 كتفيه : «أنا؟» مادام جلدى سالما مالى ومال الآخرين» 

لعنة اث على شكلك يا كتلة طين..! 

هكذاء إذنء يقف سرحان سلبيا أمام كل المحاولات 
الهادفة إلى توعيته بحركة الزمن داخل القضية الوطنية؛ وهى 
سلبية بريئة جاءت فى توافق مع مصلحته الفردية التى لم 
تصطدم بعد مع مشروع سلب الوطن. والشاعر معنى هنا 
بتعميق هرّة التناقض بين المواقف عبر مقاطع قصيرة هى 
أقرب إلى عنصر الحكاية. بيد أن لغة الشعر لا تسمح له 
بالامتداد!؟ "2 فهو دكتلة طين» فى نظر أولئك الذين ألحوا 
عليه بالسؤال دون أن يدركوا أن استجابته لهذا الموقف أو ذاك 
مرتبطة بالضرورة بإمكانات وعيه» والمقومات الطبيعية لحياته ؟؛ 
لذا فإن هذه السلبية تنقلب من أساسها استجابة للموقف 
واحدة: 

إنما لما رأت يوما نجوم الظهر عينأة 2535 «فهم» 

لن نتوقف كثيرا أمام الصياغة المفصودة لهذه العبارة 
درأت عيناه بجوم الظهر) فهو تعبير دارج يعنى أنه واجه موقفا 
بالغ الفسوة. وهذا الاستعمال فى حد ذاته يمتلك طاقة 
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إبحائية تشوافق مع المزاج الساذج لسرحان؛ كما أنه جاء 
ليضع علامة تعجب كبيرة أمام الانعطاف الحاد فى موقف 
الرجل؛ هذا بالإضافة إلى طاقته فى تلخيص سلسلة من 
مواقف المعاناة التى يهيئنا الشاعر لاكتشاف أبعادها مسرودة 
بلنة تقعرا كفيزا من لغة خسان ؛ 

مرة فى الطوق مشوه على الواح صبار 

برجل حافية 

وهوى العسكر بالسوط على ظهره : نار حامية 

كسروا السكة والعود .. وساقوا الماشية 

وبأعقاب البنادق ... 

حطموا السدة, والباب» وكل الآنية 

نسفوا البيت وصاحوا : 

(أنت .. يابن .. الزانية)! 

إنه» إذن» اعتداء جسدىء يضاف إليه ريده من ثروته 
الزهيدة (كسر المحراث والاستيلاء على الماشية) » ثم تخطيم 
أثاث البيت قبل تدميره؛ ثم ليكتمل هذا النصاب» هذه 
الشتيمة التى تثير فى حسان كل معانى النقمة» وهى شتيمة 
مترتبة على دلالة الشتيمة الأولى (أنت .. يا كتلة الطين) ؛ 
لذا تتحول الأشياء وتكتسب دلالات جديدة : 

ساعة المبلاد جاءت, هكذا .. فى ثانية 

).( 

إن سرحان «أخا البنت» فهم 

آه .. كم يصبح سرحان مخيفا إن فهم ! 

هنا تبدأً المرحلة الثانية فى حياة سرحان» نعنى مرحلة 
التمرد الفردى؛ ويعيش مطاردا لمدة عام ونصفء ولكنها مدة 
من أخصب منوات عمره وأكثرها تأكيدا لكينونته (ساعة 
الميلاد) . ورغم أن الشاعر لا يشير صراحة إلى طبيعة هذه 
الحياة؛ فإنه يعطى بعض الإرشادات التى تفيد أنه أصبح إنسانا 
آخر : 

كان فى كل مكان 


واسمه عاش على كل لسان 


ذاكرة الزيتوك 
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الذى فجر 0 مثل ذلك الحائر اتيك أنيوت 0 وهنا 
ندرك أن الأنبوب نفسه لم يشكل محور اهتمام الشاعر؛ بل 
إن جدلية المعطيات المكونة للحافز لدى سرحان ‏ على 
0 - فى لنى 0 على الدلاللات الأساسية؛ إذ إن 
«الحكاية : 5 عن مرحلة جديدة» ا راد لها م أن 
تكون ذات دلالات واسعة على مستوى البناء الفنى للقصيدة 
من جانب؛ ثم من حيث تفسيره الفكرى (الإيديولوجى) فى 
إطار إعادة قراءة حركة التاريخ عبر الثورة الشعبية فى فلسطين 
فى الثلاثينيات. وهنا تبدأ المرحلة الثالثة من القصيدة. 

اسمه الكامل : سرحان العلى من عرب الصقر ولكن 

بعد لم تعرف تفاصيل القضية 

والبقية ..! 

فى غد نأتى إليكم بالبقية .. 

بهذه الأبيات ينهى الشاعر بناء المقطع الثالث؛ مشيرا إلى 
أن موت سرحان غدا قضية. وهو بالرغم من معرفة اسمه 
وانتمائه وظروف موته لايزال يمثل لغزاء فهذا الإبهام المتعمد 
من قبل الشاعر يعكس نظرته للموقف بوصفه كلا بأنه عبر 
هذه الحكاية لا يسجل حادثة فردية فى التاريخ بقدر ما يرسم 
نموذجا «لثورة شعبية؛؛ فهى شعبية لأنها اعتمدت فى نظره 
على الفلاحين والناس البسطاء الذين تضرروا قبل كل أحد 
من سلطة الانتداب والمشروع الصهيونى 

إن العبارة «فى غد نأتى إليكم بالبقية» تفتح الباب 
لتواصل حركة الزمن بين الأحداث؛ فهى لا تصل الماضى 
القريب باللحظة الحاضرة وحسبء وإنما مجاوز ذلك إلى رؤية 
مستقبلية تجعل عمادها شريحة سرحان فى امجتمع» تلك 
الشريحة المطاردة والنموذج والضحية فى أن. 


تنوير التراث : 
إن عامل إضاءة جديد يأنى لينضاف إلى هذا «التدفق 
الزمنى؛ عبر المقطع الرابع والأخير من القصيدة (أمة ترثية) 


فهو نقطة اللقاء الأساسية بين ٠‏ لغة الشعر والموروث الشديق؛ 
حيث يستعير ٠‏ الشاعر بأهزوجة 2 لتمثيل لقاء الأم 
بجثمان ابنها القتيل. وهو لقاء احتفالى مهيب فيه 0 
والاعتزاز بالمجد أكثر مما فيه من اللوعة والأسى حيث يخضع 
الشاعر موقف الأم إلى المعطيات الفكرية السابقة للقصيدة؛ 
فيجعل من هذا الاحتفال مرحلة العنفوان والخصوبة عبر فعل 
التضحية؛ فهى تكشف عن موقفها غناء : 

شيعوا لبنى عمومته ... يجيئوا بالطبول وبالزمور 

خبروهم أنه قد عاد من غزواته صقر الصقور 

وزعوا الحلوى وأكياس الملبس للكبير وللصغير 

إن هذا الموقفف غير العادى لا يمثل تحركة فخر عادية» 
بل يكشف عن حركة وعى جماعية مترتبة على انحور 
لأسادي: 0 العبح؟ الأمر لذي يدفع يعور حركة 
سرحان (وليس لإخوته) لأن يجيئوا : 

شيعوا لبنى عمومته ... يجيثوا مثل أسراب النسور 
كاشفة أنها قد أعطت لابئها «سوار الزفاف» لكى يبيعها 
ويشترى بها بندقية؛ وأنها على استعداد لأن «نبيع ثوبها إذا ما 
عاد يطلب منها النمود» إشارة إلى اكتمال الفعل وتواصله؛ 
الأمر الذى دعوناه بالمرحلة الثالثة التى تمثل نقطة التحول فى 
إشكال نمو الوعى الوطنى وتبلوره بين أوساط الفلاحين 
والمؤدى بالضرورة إلى الثورة. 

اللغة اخ ية من ن العناصر 0 تستلفت اهتمامنا نا في هذا 
التسجيل من خلال «تطعيم) لقعي 0 هذه اللغة ٠.‏ بيك 
أن الملاحظ أن الشاعر هنا قد عمد إلى «تهذيب» لغة 
الموروث الشعبىء وأختضعهاء فى بعض الأحيانء إن لم يكن 
غالبيتها إلى معايير الفصاحة. ونعتقد أن هذه العملية نرتكز 
إلى قناعة أساسية لدى الشاعر باعتبار أن اللغة الحكية عيب 
من عيوب اللغة العربية؛ وأن تسجيل أى نص لابد وأن تسبقه 
عملية تنقية لغوية كما يعبر عن ذلك بوضوح إذ يقول: 


1١1١ 


ابه ب-ببإب-ب-ب-ب-بيب ييايايب يي ا 


فاللغة العامية العربية التى نشأت هى لغة مشوهة» 
فبينها وبين اللغة السليمة فروق نوعية فى النطق 
والشركيب؛ وهى متحللة من أى ارتباط 
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وربما يدهشنا هذا الموقف من قبل شاعر عرف باستخدامه 
الغزير للموروث الشعبى فى شعره؛ ولكنه يحدد؛ فى معرض 
إشارته إلى أن لغة الشعر يمكن «أن تستفيد»”!"' من اللهجة 
الحلية لا أن تنقلها بحرفيتها؛ لذا فإن هذا التسجيل بحد ذاته 
يشكل مهمة مضاعفة؛ إذ إن من يتصدى لها لابد وأن يكون 
شاعرا فى وسعه أن يحتفظ لهذا الأثر بأبعاده الشعبية» والأكثر 
من ذلك بموسيقاه؛ فى حالة كونه أثرا غنائيا. 
إن وجه الخطورة فى هذه الدعوة هو عملية «التحويل؛ 
التى سيخضع لها هذا الموروث فى معرض تسجيله؛ إذ إن هذا 
الموقف مبنى على إدراك أن اللغة الشعرية مؤسسة أولاً على 
الفكرة؛ دون الأخذ فى الاعتبار (المناخ» والطاقة الإيحائية 
للفظ فى إطاره العام؛ هذا بالإضافة إلى الاختلاف الكبير فى 
البنية الإيقاعية للموروث الغنائى عما هو الحال فى الشعرء 
الأمر الذى ينتج عنه نوع جديد مزيج) وربما أضفنا «(مشوه) 
من النوعين» كما عبر عن ذلك رومان جاكبسون 
ممؤطم كله 1.1 : 
ما من شك فى أن استخدام المناهج والمصطلحات 
المستعملة فى تاريخ الأدب لخدمة علم الفلكلوره 
إذ كثيرا ما جرى التقليل من شأن الفروق الهامة 
القائمة بين أى نص أدبى وبين توثيق أى عمل 
ترائى ؛ إن تسجيل هذا العمل يعمل على تشويهه 
بالضرورة وتخويله إلى صنف مختلف»!*"2. 
إن هذا «النقل إلى الفصيح) فى المشال السابق قد أساء 
إلى الأصل؛ على المستوى اللغوى والإيقاعىء وبالتالى 
المسعوى الفنى) فمع أن الشاعر قد احتفظ مثلا بالصيغة 
الطلبية «شيعوا» بدلا من «أرسلوا» اعتقادا منه بأنها تدخل فى 
باب الفصيح» كما تحتفظ بمصداق الأصلء إلا أنه قد سمح 
لنفسه بتغيير العبارة الثانية دلأولاد عمه؛ فغدت (لبنى 
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عمومته» على ثقل الثانية إيقاعا وإيحاء؛ والفحص العروضى 
للعبارتين يؤكد ذلك: 
)١(‏ العبارة فى الأصل 


شيعوا لأولاد عمه 
فاعلاتن فاعلاتن 


)١(‏ العبارة بعد التعديل 


(زدززهره (هازه(ه) بينما يختل هذا النظام تماما بعد 
التعديل إل «فاعلاتن - فعولن - متفاعلن) » وهى وحدات 
العربى» فكيف إن اجتمعت فى شطرة واحدة! 

وفى تقديرنا أن الشاعر قد أعطى أولوية التناسب الإيقاعى 
إلى القافية (تناسب مطرد فى كل الجمل بعد التعديل» وإلى 
أكثر الرحدات الإيقاعية جرئية فيها وهر «الروى)17"/, ظنا 
أن ذلك هو أفضل أساليب النقل. وقد تككررت فى هذا 
المقطع عبارات كان وجودها مجرد خدمة القافية : 

- للكبير وللصغير 

عينه جمر وشر مستطير 

... وبعت خاتمى الأخير 

... أبع وبى الأخير ... إلخ. 
وهذه النماذج لا تكشف عن مجرد عدم توفيق الشاعر فى 
(تفنصيح) الصيفة الشعبية وحسبء بل تشير» فضلا عن 
ذلك» إلى ضعف معاييره الفنية للقصيدة»؛ وللبناء الحديث 
بالبنية الإيقاعية الداخلية. 

أيا ما يكون الأمرء فإن أهمية دراسة مجربة توفيق زياد 
الشعرية تكمن فى كونها من أهم التجارب المبكرة للشعراء 
الفلسطيئيين يحت الاحتلال الإسرائيلى عام ١54/4‏ 2 والتى 
شكلت حلقة وصل أساسية بين شعر ما قبل النكبة بما 
بعدهاء كما لها فضل توجيه التجارب الأخرى (كتجربة 
شاعرنا الكبير محمود درويش) والأحذ بيدها للخروج من 


ااا املك ذاكرة الزيتون 


إطار الغنائية الفردية نحو الانخراط فى الإطار الاجتماعى العام 
الذى شكل بدوره حافزا لإنماء وتعميق الجملة الشعرية لكى 
يجاوز أسوار العزل ومحدودية التفاعل. 

نحن ندرك قطعا أن محاولتنا تقديم هذه التجربة قد 
اضطرننا فى كثيسر من المواضع إلى الإفاضة فى مخليل 
المعطيات التى أحاطت بها دون التركيز على إيراد العديد من 
النماذج وتسويد الصفحات على نحو من التكرار امجانى. 
وعذرنا فى ذلك أن هذه التتجربة تشتمل على بعض 
الخصوصية من حيث المستوى الفكرى والاجتماعى؛ وهى 
خصوصية تقترح المنهج دون أن تلزم به على حد تعبير رومان 
0 

إن من الممكن القول بأن حجربة توفيق زياد الشعرية تستمد 
أكثر مقوماتها من حياته السياسية بوصفه مناضلاً شيوعياً؛ ثم 
عضوا فى الكنيست» ثم كيتنا بلذية انار اك لذن 
العربية فى إسرائيل. لذاء فإن تصور الخط البيانى الذى يمثل 
هذا التوافق يمكن أن يؤدى - بالضرورة إلى إرباك المغزى من 
اهتماماته الأخيرة بجمع التراث وتسجيله'١‏ "2 بوصفه رجل 
مسؤولية يرى صورته من خلال خخدمة قضيته الوطنية عبر 
توظيف كل الطاقات بما فيها الشعر قطعا. 


- ولد توفسيق زياد فى السابع من أيار عام 6 فى 
مذينة الناصرة» وهو من أسرة متواضعة حيث كان أبوه يعمل 
فى محل للبقالة. 

- درس فى مدارس الناصرة. وفد بدأت شخصيته الأدبية 
فى التبلور حين كان طالبا فى المدرسة الثانوية حيث كاذ 
محبا للمطالعة فى مختلف الاتجاهات الأدبية والعلمية. 

اطلع منذ صغره على صحافة الحزب الشيوعى ممثلة فى 
مجلة ١المهماز؛‏ وجريدة ١الاتحاد»‏ و الفكر الاشتراكى؛ . 

- كان من أوائل الشباب الذين قاوموا سياسة الترحيل إثر 
حقوق الجماهير عامة والحركة العمالية على وجه التخصيص . 

مجح مع مجموعة من رفاقه فى الوصول إلى مجلس 
بلدى الناصرة عام 15014؛ وهنا تبدأ مرحلة جديدة من 


الشاعر فى سطور» 


ا 277101 8 
* انظر: مذكرة بعنوان (الفارس» صدرت فى الذكرى الأربعين لوفاته (أشرفت عليها بلدية الناصرة آب 1554 ؛ مطبعة الحكيم ‏ الناصرة ١145‏ صفحة» ٠‏ 


ونحن نؤكد فى نهاية هذه الدراسة أن الإلمام بالتجربة - 
حياة وفنا - يكون فى دراسة الآثار الكاملة للشخصية. بيد أن 
تقديم الرموز الكبرى على شكل مفاتيح أو مداخل للدراسة 
يمكن أن تؤخر هذه التجربة وتخدد معالمها وتعيد تشكيلها فى 
إطارها الزمانى والمكانى والمرحلة الثقافية المحيطة» كما تفيد 
كثيرا من سيرة صاحب هذه التجربة ونشير إلى مظاهر 
التفاعل بين هذه العناصر. 

وبعدء فإن هذه الدراسة لا تطمح أن يجيب عن كل 
الأسئلة المتعلقة بشاعرنا وإنساننا الكبير توفيق زياد بل مخرؤ 
على مويل الكثير من الإجابات السريعة والمنجزة سلفا إلى 


أسكلة تدفع للعدبر وتغرى بهء إيمانا بأن الشاعر حين يختار 


الكلمة الشاعرة لتكون عنوانا لحياته ورؤيته فإنه يراهن على 
إيجاد معادلة مريرة وعذبة فى آن؛ إنها جدلية اللقاء الحاد بين 
الخاص والعام؛ بين الذاتى والموضوعى وانصهار حدى المعادلة 
فى سلامة الرؤية وعبقرية اللغة. ولقد أتبح لهذا الرجل فى 
مواضع عديدة أن يفعل؛ مستلهما من عطاء شعبه وكل 
الشعوب التى انتصرت لحقها؛ أبجدية هذا التواصل الخصب 
بين عناصر ثقافتها وواقعها الذى تذود عنه. 


الصراع مع السلطة فى مقاومة نفوذها على المجالس البلدية؛ 
وكان ‏ مع رفاقه ‏ هدفا دائما للملاحقة والقمع لسنوات 
طويلة حيث تم القبض عليه واعتقاله فى معتقل طبريا نحت 
دعوى التحريضء وتعرض أثناء ذلك لتجربة قاسية من سجانيه؛ 
كما ألقى القبض عليه فى مراحل لاحقة ودخل سجن 
الدامون والرملة. 

- تزوج فى آذار 1975 من نائلة يوسف صباغ؛ وهى 
مسيحية تنتمى إلى الحزب الشيوعى . 

- انتخب نائبا فى البرلمان الإسرائيلى (الكنيست) عام 157/7 . 

رأس بلدية الناصرة منذ العام 191/8 وحتى وفاته. 

- توفى توفيق زياد وهو فى قمة عطائه وذلك فى 
حادث طريق يوم الشلاثاء الخامس من تموز ١1514‏ ودفن 
فى الناصرة. 


وددلا 


عبدالكريم بو اك 


الهوامس: 


)١(‏ زياد؛ توفيق: ديوان توفيق زباد؛ ط: دار العودة؛ يمروت؛ بلا تأريح ص 
/741. 

(5) المرجع إالابق؛ ص 584 - 550. 

(0) زياد نوفيق؛ ديران توفيق زياد , ص ١١7‏ . 

(4) انظر القصائد: وبا جمال» ص 757» (أغنية زفاف» 1778, ٠سرحات‏ 
والماسورة) ض 58١‏ حيث يعمد الشاعر إلى التقديم للقصائد بشرح 
بؤكد فيه إن ند أخخذ أبيات هذه القصيدة أو تلك من الحكابات الموروثة أو 
بد الأغانى الشعبية؛ محددا بذلك مكان وطبيعة الشريحة الاجتماعية 
النى نقل عنها على نحو وصفى هر أقرب إلى التوثيق؟ 

(ه) ظلت الكتب والمطبوعات تخضع لقانون الرقابة الإسرائيلى حتى العام 
حبث تم إلغاؤه» انظر فى ذلك كتاب: غوزى الأسمر: عربى فى 
إسرائيل» ص .751١‏ 

(5) ياغى عبدالرحمن: دراسات فى شعر الأرض المحعلة, ص4 75. حيث 
يشير ياغى إلى وقوع تعارض بين تاربخ إحدى القصائد وموضوعاتها' 
قصيدة: ونشرة أخبارة س 84 من الديوان؛ طبعة دار العردة. 

() اإستقال توفيق زياد من عضوية البلدية فى الناصرة فى آب ١477‏ وسافر 
إلى الا ناد السوفيتى حيث حصل على بعئة من الحزب لدراسة الاقتصاد 
والفلسفة فى مدرسة الحزب... وقد اهم ى هذه الفمرة بالكتابة عن 
إجازات الالخاد السوفيتى وخدماته لشعوب العالم الغالك؛ انظر كتابه: 
نصراوى فى الساعة الحمراء/ توفيق زياد السيرة الذائية ص ١١‏ بلا تاريخ 
أو إشارة لمكان الطبع - عشرون صفحة. 

() ت- جان بول سارتر ما هر الأدب؛ طبعة غاليمار ١948‏ - ص ٠١5‏ 
ه60 للك لك 

م ,1945 ومو ,1350 

(9) مهم عناولاء6م5 عه عنوتأعطيدة ع 00" :نالو و1 ,موأه8 

1074 ,3 ول بوعملهن ااا وع ”1 وتممجظ معنطة0 ,"أدودل! 
64-73 200 

دلق إزنعد نال .لك بكمةظ رعنف أاموط عل وووناوعن0 : .8 ,وموطه 1018 
.3 .م ,1973 

)1١(‏ اءلر مجلة الطريق اللبنانية؛ الأعداد ١1و5١‏ عام 1958. دراسات 
ومقبلات مع الشعراء الفلسطينيين داخل الأرض المحتلة. 

(؟١)‏ الديوان (طبعة دار العودة) ؛ ص 1115 . 

. ١57 المصدر السابق» ص‎ )١1( 

)١4(‏ يعزى بعض التقاد العرب أهمبة قصيدة توفيق زياد إلى «التزام؛ اللشاعر 
أو وضوح رؤيئه الإيديولوجبة وايقترح' أن تخلل قصيدته وفقا لهذا 
المعطى ١‏ انظر مقدمة ديوان الشاعر بقلم عزالدين المناصرة. 


١ 


أما انناقد فيصل دراج فإنه بنائش هذه الفكرة ‏ نعنى العزام الشاعر من 
خلال المضمود الدورى للنص - وبعطى أهمبة خاصة للدور التحريضى 
لفصبدة زبادء كما أنه رغم العديد من الملاحظات الدئيقة ‏ يقع فى 
درك (أهمية النص من أهمية مرضرعه) حين بقول: #يصل الشاعر إلى 
تمع وبؤثر فيه عندما يعبر عن قضية سامية' ٠‏ 
انظر دراج » فيصل ؛ توفيق زياد شاعر الواقعية المتائلة, شئزون فلسطينية 
عدد 8ه 4ه عام 131/5 ص 55 1١1‏ 

٠ 51١17 ديوان توفيق زياد (طبعة دار العودة) ص‎ )١5( 

. 557 ديوان توفيق زهاد (صء دار العودة» ص‎ )١١( 

(10) دبوان توفيق زباد (طء دار العودة» ص 559 . 

)١(‏ كانت هذه المقالة هى الأولى فى إطار سلسلة من المقالات نشرتها مجلة 
الجديد فى حيفاء ثم جمعها الشاعر فى كتاب أسماه: صور من الأدب 
الشعبى الفلسطينى طبعة: المؤسسة العربية للدراسات والنشره يروت 
١71١( ١4‏ صفحة). 

(19) يرظف زياد التسمية «شعبى؛ لهذا الأدب , مؤكدا المقولة الشائعة بأنه: 
«إنشاج جماعى؛ إنتاج الشعب بوصنه كلا (انظر الكتاب ص »23١‏ 
ولكن مهمة «التسجيل! لديه تأخذ معناها فى كثبر من الأمثلة؛ من 
اللحث فى حياة المؤلف وظروف التأليف الأولى ؛ تماما كما يفعل مع أى 
أدبى, فى حمن أن ولادة الأثر الفلكلورى تختلف فى طبيعتها عن أى 
ك أدبى » وفى هذا الإطار فإن رومان جاكبسون وموطه له[ 110138 يرى 
أن ,لادة الأثر الأدبى تكون فى اللحظة التى يسطرها الكاتب على الورقة» 
بينما تكون ولادة العمل الفلكلورى أو الشفهى فى لحظة عرضه على 
الجمهور» فهذا النروع من الفن لا يغدو فلكلورا إلا حين بتقبله الجمهرر. 
انظر مموطه 12 .5 ا مرجع السابق» ص 17 . 

)٠٠(‏ من الملاحظ أن زياد يرسم صورة المدر» نى أغلب الأحيان» وما للخيال 
الشعبى المتأصل فى البيئة الشرقية بأنه الأجنبى أو بالأحرى الغربى ٠ذو‏ 
لعينين الزرقاوين والوجه الأحمر» نقيضا للوجه الشرفى الأسمر: انظر فى 
هذا السباق قصيدته (بورسعيد)ء ص :«زرق العبون بصففوك 
شعورهم)» ثم صورة الحاكم العسكرى سمين متخمء أشقر الشعر أزرق 
لين من 14 اندي اسم قن رجه تاطس 114 امال 
القصيدة: ١ضرائب»‏ » تقدم أمثلة عديدة على هذه الفكرة. 

(1؟) بضع الشاعر تمهيدا لهذه القصيدة يقول فيه: «هو سرحان العلى من 
عرب الصفقر» الذى نسف ماسورة البترول فى ثورة 1955 الفلسطينية ضد 
الاستعمار البريطانى والصهيونية العالمية» . 

٠74 ديوان توفيق زبادء ط. دار العودة ص‎ )١( 

3) يقول عبدالقاهر الجرجانى عن هذا الترع من التشبيه: «فالشبه فى ذلك 
(...) لا يجرى فيه التأول» ولا بفتفر إلبه فى خصيله؛ وأى تأول يخرى فى 


مم م ل تت و ب ذاكرة الزيتون 


مشابهة الخد للورد فى الحمرة؛ وأنت تراها ههنا كما تراها هناك ؟) انظر 
الجرجائى ؛ عبدالقاهر؛ أسرار البلاغة فى علم البيان» تحفين: محمد رشيد 
رضاء ط. دار المعرفة للطباعة والنشره بيررت يل ص يف 
(؟) يرى هنرى بونيه أن لغة الروابة تتبح فرصة ملاحظة إرهاصات الفعل بناء 
على حقيقة التراكم السببى» بيد أن ذلك غير متيسر فى لغة الشعرء إنها 
نوحى نقط.انظر: رباد تهووط ,عأومقمم أء لمفصهظ موقط .أعموم8 
5 1980 بوعةه اعم لظ .0 الم .لظ ...كعممعع كعل عناوتاعطائف 1١‏ . 
)١5(‏ هذه الأهزوجة مسجلة فى ديوان الشاعر بأكملها ص 710 ويتضح أنه 
جرى عليها الكثير من التمديلات اللغوية لكى تستقيم من حيث الفصاحة 
والإيقاع. 
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(؟) زياد توفيق؛ صور من الأدب الشعبى الفلسطينى: ط أبو رحمون - 
عكاء ص4١‏ . 

(70) المصدر السابق» ص ١8‏ . 

(ن/؟) وموطم عه[ .1 بعنا )ممم ع كهوناوع00) ؛ ص 548 - 16 

(19) يرى الشاعر أن إحدى المصعوبات لتقل الفلكلور الغنائى إلى الفصحى 
بصطدم باخمتلاف الروى بين الفلكلور والقصيدة: الأمر الذى يؤكد 
اهتمامه بهذه الوحدة الإيقفاعية على نحو خاص. انظر كتابة: صور من 
الأدب الشعبى : ص ١5‏ . 

(0) ص ١25”‏ المرجم المابق وه5ط1910[ .28 . 

(51) هناك دراسة أخرى للشاعر بعنوان حال الدنها عبارة عن ثلاث عشرة 
قصة فلكلورية ‏ طبعة دار الحرية - الناصرة 1519/8 . 
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ماااااااا اتطانا ااا اا ااا لالط بلططالااالاالللاا11 


أخبار مجنون اعلى 


1 


---202) > قراءةفىالأسطورة. 
قراءة فى الحب 
وإقامة الذات 


نمى سبو مى* 


ااااااااااام لامالا 


يملك الشاعر قاسم حداد روحًا شعرية صافية وغنائية 
عالية: فهذا الحب الأعجوبة الذى يصفه وجح فى سيد 
كينونته المضاءة؛ نكاد نراه من شدة حسيته وشفافيته. لقد أفاد 
فى عمله هذا من تراث غنى ذى نفس غنائى عالٍ» فكتب 
هذا العمل شاهد) على ماض وفاعل فيه تتأملا فى انتمكة 
المعاصر وموقعه من الماضى. ينصهر فى هذا العمل البعد 
الحسى فى البعد النقضى فى سياق لفوى باهر يجمع 
بين نزعة الرغبة ونزعة الواقعء بين الانتتماء الزمنى 
والانعتاق منه. 

لا شك أن هذا العمل يستحق تسميته بالمغامرة الشعرية؛ 
لأنه غامر فى قراءة مختلفة لسيرة قيس وحبه؛ فضم إلى سبرة 
قيس سيرته الخاصة به والتى جمعت أشعار قيس على شعره؛ 
أحاسيس ورؤى وأحلام وشغف من عصور مختلفة لكنها 


اك 


11 


نياو نما نه انحن ينايك لاس انا قاض . 
بندرهما فى العالم ضمن اللاف عشقى ميز تتجلى فيه فنة ... 
قبس التى كان لها الشاعر وفيًا. كأنه سعى من خلال هذا 
العمل إلى إظهار العشق كما يحلم به عبر الكلمات» كما 1 
فعل وعلى طريقته البديعة؛ الفنان ضياء عزاوى؛ فى صياغته 
صورا وألوانا ثميزة تسكن الخيلة ولا تهجرها. ننجح المبدعان 
فى بناء تداخحل بين المعالم الترائية» أُو الذاكرة الخفية؛ والمعالم 
المعاصرة؛ وانصهرا انصهار) ذاتيا فى الذات التاريخية؛ ما أتاح ْ 
لناتهما العدخل فى الذات الجماعية لجعل أفكارهما ‏ 
وحسيتهما حاضرة بقوة خلاقة. كانا وجهين لجوهر واحد» ' 
يختصران كل العشاق» وليست جدلية الشعر واللوحة إلا ١‏ 
جدئية القلب والحس والمعرفة. اشتركا فى غراية القارئ ' 
وسحره مؤججين فى روحه ذاك الولع الذى يلبس الروح ٠‏ 
حبور) وشقاوة فى وقت بتنا فيه غرباء عن أنفسنا. ها نحن 
نستسلم بحذر لهذه الغراية . 


اا 2غ أخبار مجنون لبلى 


- قراءة رغبوية 

يسمع الشاعر فى هذا الديواك صوته الخاص أى صوت 
مارسته» يقرأ الروايات عن امجنون وشعره ضمن منظور خخاص » 
كما ه''' الحال فى أية قراءة. فى هذا الديوان يادو فتل 
دقر 50 من الفعل «تكلم» أو وأخبر)» بمعنى أنه 
يستطيع أن ب يشبع؛ وأن يحفز بألف مفعول به : يقرأ النصورص» 
والصور والحركات والمشاهد... فالشئ الذى يقرأه يتتأسس 
فقط على قصده فى القراءة» إنها روايته'"" . 

أين يقف عمق قراءته؟ أيكون عند القبض على المعنى 
الإيحائى ؟ ربما؛ لأن الإيحاء يسمح بتحرير القراءة وبفتحها. 
إن لقراءته بنيتهاء وهى خصبة تنقب فى الروايات والشعر عن 
مخزونها الفكرى وتبحث عن إمكاناتها فى التأوبل. وهى 
تتعامل مع الأثر على أنه نص حديث وراهن وبالتالى تبرزه 
بوصفه قادراً على مدنا بإمكانات فكرية. 

ماذا يوجد فى القراءة من رغبة؟ ثمة شبق خاص بقراءته؛ 
فالرغبة هنا هى مع موضوعها. فى هذه القراءة الراغبة يتوحد 
الشاعر مع الذات العاشقة والذات المغبونة. والقارئ العاشق 
موسوم - كما يقول بارت بانسحاب من الواقع» فهو ينفى 
ذاته فى سجل الخيال وبالتالى يقيم علاقة تناظرية مع الأثر 
وذلك بالانزواء» فرد) إزاء فرد معه فيتم إنتاج تلاحم صوتى 
فردوسى للذات والصورة. 

35 هناء يحضر فى القراءة الافتتانء والتلذذ: والألم. 
الافتمان الذى يستغرق فيه والذى يشكل قراءة استعارية 
وشعرية. هذه اللذة مرتبطة بالحفر فى الروايات وبنزع الحجاب 
عما هر مخبأ فيها. 

هل هناك آليات للإغراء؟ ثمة مغامرة فى القراءة؛ تقود 
الرغبة فى الكتابة» وهى ليست إسقاطا ولا استيهاما بل ولادة» 
كأن الشاعر فى المكان الماضى يشاهد وحده ما لا يشاهده 
الآخرون. هذه القراءة ستكون قراءة رغبوية» ليس فيما تولده 
من معان لم تكن محتملة وليس فيما تهذى به؛ ولكن فيما 
تدركه من تعددية المعازق المتزامنة» وتعددية وجهات النظرء 
كمالو أنها فضاء ممتد خارج التقنين الذى يستبعد 
التناقض. هكذا يرفع الشاعر فرضية توقيف المعنى؛ ويضع 


المعنى فى فضاء حر. هذا هو وضع الذات الإنسانية نفسه! 
لا شئ يستطيع أن ينغلق. 
الحب هو القول والقول هو العيش 

ا 

يتوق الحب حين الولادة للقول بقدر العيش. هل القول 
والعيش يستمران؛ إلى أى وقت وكيف؟ 

على هذا السؤال أجاب عمل الشاعر فى تناوله لهذا 
ا موضوع التاريخى - الاسطورى وجوهره الحب» قديم قدم 
الحياةء» فدحل مغامرة معرفته؛ ليصل إلى النتيجة التالية: 
استمرارية الول فى الحبء بل لا زمانيته؛ طالما أنه خضع 
للتأويللات المتعددة. وأخر هذه التأويللات يقدمها الشاعر مبينا 
كيف أن الحب يهب العيش للشعرء الحب هو القول والقول 
هر العيش. 

لكن هذا القول طرزه وعلى طريقته الخاصة مظهرا أن 
شعر المجنون ثورى فى أصله؛ وهو الذى أنشد الحب فى الشعر 
وأنشد الشعر للحب فقط: الحب فقط للحب. من هذا 
النموذج الصافى للحب الذى أعلن عن نفسه وسمى الحب 
وحجبه - نسج رواية خخاصة به تكشف اللامقول فى الروايات 
حول المجدون وطبيعة علاقته بليلى. 

فى قراءته هذه يتخذ منحى مختلفاء إذ يتخلص من كثير 
م التفاصيل الجانبية والرديفة, ليركر:غلى مسألة أساسية: 
إبراز علاقة الجنون بحبيبته من وجهها الآخر, وكذلك علاقته 
بالأعراف والتقاليد. 
ث 


يضئ قاسم ليل الشاعر امجنون ليظهر قصته أنها أساسًا 
مغامرة حبيبين. فالروايات الكثيرة أضفت ظلالا حول هذه 
القصة وراكمتها لدرجة ضاع معها الموضوع الأساسى» إذ 
تركز الحديث أكثر عن اتجنون وعن البعد عن الدين... 
لنلاحظ أن الذين تناولوه فى المرحلة المتقدمة؛ كل واحد 
منهم أبرز صورة يتطلبها عصره أو تتوافق مع تطلعات هذه 
المرحلة؛ أخص بالذكر شوقى الذى يقترح علينا بطلا يؤمن 


نهى بيرمى ااا سس يي 0 


بالقيم التقليدية: الشرفء الإخلاصء الحقيقة؛ العدالة... 
بطل قرمى. . فى أوائل هذا كم الوعى الجمعى 5 
العربى يريد سماع هذا الصوت”") 

أما المجنون فى (مجنون إلسا) فهو مثل لأراجون النموذج 
الشورى الذى طالب من أجل الإنسان؛ بالسعادة محققة فى 
الحياة وليس ف فى الآخرة كما يقترح المتصوفة . يبدو أيضا أن 
المتنصوفة. تبعا لأندريه ميكيل قرأوا فى هذه الأسطورة 
عطش روح ح للانهائى؛ وتأكدها من انفلاته فى الأرض أى 
آمنوا بمبدأ متعال قادر على معرفة الحب الحقيقى ال متحرر 
م روابط الجسد ليكون روحا فقط. 


نهل تكون رواية قاسم متناسبة | 0 


حيث تغيرت فيه 500 ؛ الجن 
التقاليد... كأن هذا العصر يتطلب أيضا كشف حجبه؟ 
فى كتابه (الحب والمنفى )2*7 يمول على حرب: 
لا يكين الحب الحقيقى إلا من طرف واحد. 
إنه وحيد الاتجاه, أحادى الحقيقة... والحب 
الذى يكون من طرف واحد هو أعظم الحب 
وأجمله؛ وأكثره إشرانًا... ومثالاته تجارب أكشر 
مجانين العشن كمجنون ليلى أو مجنون غالا أو 
مجنرك إلسا. 
أمنا قاسم فإنه رفض هذه الفرضية ربت التتاركة 
والتواصل مجح تلفعى: اتناك ارو يسا درن فاصل أو 
مسافة. 
ريما المميز فى (أخبار مجنون ليلى) هو تركيزه على شعر 
ا » هو النبع الذى ينهل منه فيتابله 
بالر, وايات امختلفة ليرى إليه على أنه يمثل حقيقة ذاته. ٠‏ كأنه 
فنك غنا الس عه حفر عميقا ليضل إلى المصدر. 
هكذا يستبعد الرواية التى أدرجها الأصبهانى والتى تؤكد 
عدم وجود المجنوك من الأساس» ويعود إلى النتصوص - كما 
قلنا معتبر) إياها هى الأساس » كما يعتبر فى الوقت نفسه 
أن قراءته الخاصة للمرويات هى أيضًا الأساس»؛ حيث اتكل 
على رؤيته وحسه بوصفه شاعرا يشارك المجنون أحلامه دون أن 
يستبعد الاستفادة من , بعض الروايات: 
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أما نحن فقد رأينا أخبارنا عنه فى رقع أسقطها 
النساخ واحتفت بها الأحلام؛ وكثفتها لنا 
طبيعة امحبة أكثر ئما كرهها الرواة الذين أعانونا 
على ما نريد... فوقعنا على ما لاءم مزاجنا... 
ذلك 5 
يتعاتب فيه ا ال عن 18 وحدث ماء والااستشهاد 
الذى يشرح أو يعلق» على قصيدة ومقاطع من رواية خبر» 
إلا أن التعاقب لديه له معنى آخر. إذا كان النص عند 
الآخرين ينفجر ليتحول إلى أسطورة فإنه لديه يجرى العكس 
تمامًا إذ تتسامى الأسطورة فى النص؛ فيصير النص هو المولد 
لها ولي المكس ؛ فيعيد بهذه الطريقة الألق لخطاب الحب؛ 
الحب المطلق الذى أعطى كل هذا العمر لشعر قيس. 
هكذاء يتقابل فى (أخبار...) قاسم الحب بصيغة المتكلم؛ 
حب يذهب فيه الواحد بالججاه الأخرء حيث بمزج ببراعة 
أساليب ب المجنون فى التعبير ير الصادق وأساليبه المؤثرة فى الإقناع. 
ع الكلمة الأولى يعلن قأسم عن 3 فى اليجنوك» كما 
المجنرن يعيش فيه ويحلم: 
عن الهوى يسكن النار. عن شاعر صاغنى فى هواه. 
عن اللون والاسم والرائحة. 
عن الختم والفاتحة. 
هدانى إليه... 
عن كلما هم بى تهت فيه وباهيت كى نحتفى بالمزيج... 
ويافيس ياقيس جننتنى أو جذنت. 
هذه التوأمة بين الشاعرين تنيح لقاسم قراءة لتجربة 
امجدون متخففة قدر الإمكان من الموروث؛ كما تسمح 
وتتأبد لحظات الوهج فى العشق» فيتوحد الراوى بامجنون كما 
توحد الأأخير بليلى. ولا عجب فالعاشق يلت إرادته معشوقه» 
فهر يرى الأشياء مرايا يشاهد فيها صور الجنون وليلاه؛ يسمع 


رو عع مسي ا ل 2 تل يي ب ب ا ا ا ا كد أخبار مجنون ليلى 


أصوات العاشقين كأنه فى حضرنهماء أو أن الصدى مازال 
منتعشًا. هكذا يبدأ أخباره بتحديد رؤيته لهذه التجربة كما 
أسلفناء ثم يتحدث عن اجنود وليلى وهو متوحد فيهماء 
فيقول عن ليلى: 

لها عندى مغامرة تؤجج شهوة الشعراء لو غنوا 

صبا نجد متى قد هضت من نجد 

يعتمد قاسم فيما يخص افتحام الحب لهما تلك الرواية 
التى تفيد أن الحب نضح من عشرة الطفولة إلى عشق 
المراهقين ؛ التى تتناقض والرواية الغانية التى تعتقد بالحب 
الفجائى . 

كما يبدو اعتقاده بتشارك احبين فى الشعر أيضاء كما 
جاء فى بعض الروايات» فهو يورد أبياثًا لهاء فى معرض 
التأكيد على أن الحب كان يشسمر من بذور عديدة: الجمال 
المشترك بينهماء الالججذاب والشعر. 

ليلى 

نفسى فداؤكء. لى نفسى ملكت إذا 

ما كان غيرك يجزيها ويرضيها 

صبرا على ما قضاه الله فيك على 

هكذا يحضر الحب فى فضاء تهيأ مسبما. فيذهب الشاء. 
فى هذا الاججاه ليعطى ليلى حيرا فى القول واسعا كى تفصح 
وتتلر مفاتن الحب وبهجة الجسد. 

دائمًا يظهر ليلى امرأة الرغبة؛ تصوغ رغبتها بوضوح 
العارف. وكلامها ينبئ بالتواصل بين مشاعرها ومشاعر 
الجنون وبين أحاسيسهما. ها هى تخاطب مراأة الماء حين 
همت فى الاغال لتسألها عن صحة الأوصاف التى أطلقها 
عليهاء تجيبها المرأة: «...لا والله فقد صدق» ولم يكن 
مادحً لكنه وصف ما وقعت عيناه وجسته يداه وذاقته حواسه 
كلها...) فاستعذبت ليلى هلا وقالت تروحق هذا إلماء إنه 


يستحق منى أكثر من ذلكء فو الله لأعطينه حقه؛ من غير 
أن يوسي أحد؛ . هكذا لا نلحظ التردد أو التساؤل بل تقال 
الأشياء فى صفائها البدئى؛ فينكشف الحب شفاقًا كما 
الصحراء. 
أجمل ما فى نص قاسم هو حين يتقمص نص وروح 
قيسء كأنه جوانيته؛ عالمه الداخلى الذى يشف بين يديه 
فيتجلى؛ لا انفصال بين له حب فيس ولذة نص قاسم » لا 
انفصال للنص عن الجسد: حيث يغور النص فى حسيته 
وشهونه؛ فيتجلى عنيفاً فى إبروسيته» كأنه انفلات من التأطبر 
والنمذجة اللتين أسرتا نهم نص قيس أو حكايته. يقول قاسم: 
آتيك. آتيك. لا أنبت فى الشك ولا أنا فى 
الغفلة.. آتيك. فلا مفر ولا خلاص مما 
اخترناه إلا اختياره.آتيك فابذلى الوقت, 
وبالغى فى الحب لنصاب بالبقجة؛ 
ويصاب الناس بما يريدون.. كلانا مسحور 
وكلانا لا فكاك له مما هو فيه. عليك أن 
تؤمنى بى قادمًا ذات ليل: فارغ القلب 
محتفن الأحداق مجئنون الفؤاد محسور 
الجسد. باحئًا عن صدر يدخر الجنة لى. 
فعليك أن تشقى لى القميص على آخره كى 
أدخل أنى أتيت وأخرج أنى ذهيت. 
يفتتن النص بالرغبة ويشعلها ليتلذذ بمتعة الحواس» 
فيكون الإفصاح على مرأى شهرة النص. هكذا يعرب الجسد 
سن نفسه بواسطة الدال ذاته؛ فيستبعد هذا المنحى التصور 
التشليدى الذى يقوم على إقصاء الجد لمصلحة الذات العاقلة 
المستقلة بذاتهاء وكذلك إقصاء الجسد عن الدال» هذا الدال 
الذى يتمفصل فيه الحسى والعقلىء الذات والموضوع ؛ 
الظاهر والباطن... 
هكذا يقول قاسم بتأويل شعر قيس على أنه خطاب لا 
يكون؛ بالنسبة إليه» تأكيد الروايات عن الحب غير المتبادل 
بين امجنون وليلى» تستر محاولة إخفاء الشهوة بالذات؛ أو لنقى 
إنه يؤمن بالكشف عن الذاتء لأن الإنسان ذات راغبة وذات 


الرغبة. من هنا يعرب بشكل متواصل عن هذا التصورء 
فانفجار الحب فى القلبين لا يسمح لأى فارق زمتى. كأن 
القدر اختارهما ليكونا زوجين يأنس بعضهما لبعض: 

ولم يبد للاتراب من ثديها حجم 

صغيرين نرعى البهم ياليت أننا 

إلى اليوم لم نكبر ولم تكبر البهم 

منذ هذه اللحظة كونا جزيرة صغيرة فى محيط العالم 
المناهضر لهماء مكانا للرحدة المطلقة بينهماء فتدخل القدر 
الأبيات: 

إذا مت خوف اليأس أحيانى الرجا 

فكم مرة قد مت ثم حييت 

ولو أحدتت بى الأنس والجن كلهم 

لكى يمنعونى أن أجيك لجيت. 

هذه الجزيرة الصغيرة اس فقط مكانا للحب الكامل» 
إنها أيضًا مكان للعمزق والألم من الفراق وعذابه» لكن 
الأسطورة المنداولة ترى إلى هذا الموضوع من جانب آخر 
فترى فى الجزء الأول من الحكاية؛ المكان ‏ مخيم القبيلة - 
منهاء فهذه مرحلة الاحتجاج والتمرد ضد الذى لا يحتمل 
ولا يمكن تفاديه إلا بالحلم. فى المرحلة الثانية تبعد ليلى عنه 
نهائيا حين تزوج؛ فيهرب إلى الصحراء والغزلان والجنوك. 
إذن كل أمكنة السعادة الماضية من جبل التوباد إلى جد 
تتأرجح فى عالم وحيد يمكن للمجنون فيه أن يكون بشكل 
نهائى مع حبيبته؛ إنها تملكته التى لا يصل إليها أحد: 
الصحراء» الجنوك» الشعر... هى حديقته السرية المقفلة على 
العالم. لكن قاسم يعارض هذا الأويل: إذ تكشف له أن 
الشوق هو الذى يحرك شعره وأن عانم امجنون يتحرك صعوداً 
بالشوق والعشق. فحبهما من منظوره هو الابتهاج بمطالعة 
أنوار الجمال النابع من جسديهماء هرو إشراق يكشف معالم 
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الذات فيذهلها حتى تكاد تتوحد فيه صفات الأنس والسرور 
والألم والعذاب. ها هو يفول: 
قل هو الحب 
طريق ملك نبكى له. نبكى عليه. 
لو لنا فى جنة الارض رواق واحد. 
لو لنا تفاحة الله جثونا فى يديه 
كلما أقفضى لنا سرا الفناه ومجدنا له الحب 
وأسرينا إليه.. 


يفيض النور من ليلى إلى حبيبها ومن قيس إليهاء 
فيختلط الحسى بالروحىء إذ لا تنشأ نسبة تؤلف بين الاثنين 
إلا إذا كان أحدهما صورة عن الآخر. على هذا النحر فهم 
العلاقة يينهماء فليلى صورة قيس وهو أصلها. هكذا أورد 
أبيانًا يرى قيس فيها كل الأشياء مراة لليلى» فيها يؤكد 
وجوده ويضاعفه. لكن الشئ الأساسى الذى رمى إليه هر 
د كيف أن عشق قيس ؛ لأنه على هذه الصورة» أصبح 


فاتنا وبالتالى خطراً على العقول والأفهدة؛ يقول: 


كانت أمرأة اسمها علو قيل إنها جميع النساء 

وقيل عنها ملكة من الحن تراءت لشخص أعطته 

فأخذها. لم راح يتقمص القاطن والمسافر؛ 

وكل خاشية تكتم ولعها بغير زوجها. صار فيس 

تضبحة المكان: فطار ومه فى الأمسبار مهندورا 

تسعى إليه السيوف لتفتك به وما أن تدركه 

حتى تتضرع له لغلا يكف عن ذلكء؛ فلا 

إذن لأنه أصبح «نضيحة المكان» نبذه المكان نتاه فى 

الصحراء - هى مكان التيه ‏ وعاش فى الشعر ولم يحلم فيه 

فمط. لذا نلاحظ فى مختارات قاسم أبياتا صورها تفجر 

العلاقة ما بين الكائن والأشياءء فلا واسطة بينهما؛ الواحد 

صار الآخر دون وسيط. إذن هو لم يحل الشعر فى الحياة إنما 
تجسدت كلية بالشعر فى عالم تغيرت هيأنه فتجلى: 


تمس ب ل و ا 0 يي كي خا مجهرة جلىم 


نظرتء كأنى من وراء زجاجهة 

إلى الدارء من ماء الصبابة أنظر 

بعينين» طورًا تغرقان من البكا 

وليس الذى يجرى من العين ماؤها 

ولكنها نفس تذوب وتقطر. 

فى هذه الرضعية المتنافرة حيث وجد تبان نفسييما 
على خصام مع النظام الاجتماعى» رفضا شكلياته وهى عدم 
إفشاء الحب قبل الزواج» وكأنهما رفضا الرمز الاجسماعى» 
واختارا التعبير ير الصريح المنفعل ٠‏ فبدا الشعر مسكونًا بحنين 
جارف وكفافة عاطفية مؤرقة أنقلتها القواعد القبلية. من هنا 
كانت ردة فعل المجتمع لافتة: ليلى أبعدت؛ وهو غرق فى 
الجنون ثم الموت. وفى ما يخص شعره نعرف الروايات اتختئفة 
التى تراوحت ما بين نفى وجود فيس وما بين الشك فى 
شعرهة أ التوجه به نحو موضوعات أخرى كالصوفية مثلا. 
كالنية خرجا عن المألوف رفضهما اجمتمع وبالتالى حَكما 
على نفسيهما أيضا بالرفض والموت؟ 

يرف قاسم هذا الحب مغامرةء يرد امحباك بها على 
عملية إقصائهما اجتماعيا. إذا كان القانون يرفضهما نهل 

مقابل شرعية الزواج 
فهو قدر وحجة المجنون تعتمد أساسا على القول الذى يطلقه 
الحب والذى يطالب ضد كل التقاليد إعلانه. إذن يجد 
القدر من الجمال لا يمكنه الصمت. صحيح أن المجنون مولع 
بحبسسته وكل شعرهة هيام وتدله بها إلا أنه لا يغيب الرغبة» 
أى أن القداسة عنده للمحبوبة لا تتنافى والرغبة» التى تهيج 
وتختقن منذ منعهما من رؤية بعض. وتدعى إحدى الروايات 
ليال عدة. لكن الجو السائد حول هذه القضية يتبنى تنزيه 
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يطرح قيس وقاسم شرعية الحب. 


العاشق الشاعر العدالة أ عذالته 


أما قاسم فيتبنى الرواية الأولى؛ لا شك لديه بالحب 
الجسدى الذى جمع العشاق؛ مستشهد) بأبيات تنبىع بمعرفة 
مرجأة؛ تعمدت التباس السر فى هذا الجو المناهض: 

فلم تطف نيرانى وزيد وقودها. 

بل يذهب أبعد من ذلك حين يتناول شعر قيس على أنه 
قابل لأكثر من قراءة؛ ذلك لأن فعل الكتابة لدى قاسم ليس 
القلق الذى يعصف بالبنية الزمنية للحدث فيرسم مناخاته 
أشبه بالتقمص الذى 
يتيح إعادة تشكيل عناصر الشخصية بتفاصيلها الغنية؛ ثما 
يمكن من كشف أسرارها التى لم تبح بهاء أو التى اخثفت 


بسبب سطرة الزمن. هكذا يمضى قدما حين يرغل فى 
استكناه ترهج الرغبة وغوايتهاء يمول 
... فسمعت منه وبكت معه وهى تضع بنانها 


فى زعفرانة شعره؛ حتى كاد الصبح أن يسفرء 
فتهت لنفسها فإذا هى سجينة زنده. .. تتمرغ 
فى صدره الفاره؛ محلولة الشعر» فارطة من كل 
قميصس ؛ وهو يمنحها ما منعت عنه؛ وما جاءت 
ايام لم تعرفه من قبل. 
يولي عتلاينات الرغبة:؛ لكننا لا نرى كل شىئء مم 
مزيد من الكشفء دون أن ينتتهى؛ كأن بعض المعنى 
المكشوف هنا وهناك يكمل بعض المعنى الذى يبمى فى 
حاجة دائمة إلى كشف أخر. هكذا نلتقط ما ينتفض به 
السرء؛ علامات جزئية لا تكمل الصورة إنما توحى بسرها: 
لقيس عدها وصفا صريحا بائحا لكنه تلك 
العلاقة الحميمة: 
فإن كان فيكم بعل ليل فإننى 
وذى العرش قد قبلت فاها ثمانيا 


حر 


نهى إسونى 


وأشهد عند الله أنى رأيتها 
وعشرون منها إصبعا من ورائيا 
وما علينا إلا أن نتخيل العشرين إصبعا من ليلى 
مشتبكة فى ظهر فيس وهى متعلقة به قبلا فى 
حضنهاء لندرك أنهما لم يكونا يزجيان الوقت 
نى البكاء والعويل كلما سنحت الفرصة » مثلما 
تخاول الروايات المتواترة أن تزعم لنا. 
يسعفيض فى هذه المسألة سواء بالتعليق أم بالاستشهاد 
بالروايات التتى توسع هذا الرأى (إسطرلاب) . أو أنه يلجأ إلى 
سخرية ضمنية من رواية مثلاً مستقاة من ابن الجوزية فى 
أخباره عن النساء حيث ١زعم‏ بعضهم أن للعشيق من جحسد 
العشيقة نصفها الأعلى من سرتها فما فوق ينال منه ما يشاء 
من ضم وتقبيل ورشف على أن يكون النصف الأخر 
للروج» . ثم يقابلها بأخرى تعاكسها وتنشى بموقفه. . يبدو أن 
جارات ليلى يسألنها حول علاقتها بقيس» فتروى على زعم 
قأسم : 
... وتبدأ حواس لا حصر لها فى الشغل حيث لا 
الخالص. والذين وضعوا إسطرلابا لوقت الحب 
وشكله فاتهم أن يفصحوا لنا أى النصفين يكون 
حلالا مباحا للحبيبة فى جسد الحبيب ففى تلك 
الساعة لا نعرف أينا يشعل جسد الآخر وأينا 
يطفعه؛ أينا الجمر وأينا الهواء. 
ال مقصود من وراء هذه المواجهة, فتوتر العلافات بين الروايات 
هو الذى يستفز القارئ إلى معرفة المسكورت عنه ويحثئه على 
عدم المراوحة بينهما بل المشاركة فى هذا التوتر القائم على 
زواية تغيب الرغبة وأخرى تجعلها حاضرة مشرقة فى بهاء 
الب 5 
يمضى فى روايته أبعد من ذلك أيضاء .ها هو يستفتى 
فقيها فيما يزعم البعض بأن علاقته بليلى ضرب من الزنى» 
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فقال له: «الزنى هو بذل جسدك لمن لا تحبء أما إذا العشق 
حصل والشوق اتصل فلا زنى فيما قدر الله؛. بل نصحه 
بالتمتع بالعشق فيل فلم يفعل امجنون غير ذلك). 

تأنى المفارقة هنا من الجمع بين روايتين جين معارسين! 
وتقابل وجودهما يعنى التناقض ماابين مبداً الرغبة ومبداً 
الواقع » لكن الشاعر لا يشيح لبد الواقع التغلب على مبداً 
الرغبة وقمعهء ويعنى ذلك أن التقابل بين ضدين هو 
إسترانيجية قول رغبوى لا ييرر قمع مبدأ الواقع لمبدأ الرغبة» 
والتجاور بينهما يؤكد المسافة الفاصلة بين رواية الماضى 
ورواية الحاضرء بين الشعر - شعر قيس وقاسم ‏ ورواية واقع 
0 نين كبا سني الحلم وأخرى تعلن شهوتها له بين 
أصابع تتدبر أمر إخفاء اللذة وأعرى تنسجها فى طرواة 
الحرير. 
- 

من هذا المنظور إذن يشرك قاسم أصدقاءه فى رواية 
الأخبار عن المجنون, ها هر فى نص «هذا على هذاء يرك 
الكلام ارد واية عبد القدير بن صالح بن عقيل و«هو مولع 
استنشاء أخبار من جنوا عشقا أنه قال أخبرنى عبد الحميد 
قائد التراجم وهو غير ذى ثقة عن شيخنا أبى صلاح خلف 
الغسانى أنه قال عن أبى أنمار إبراهيم بن عبد الله 
الغلامى...) هكذا يدخل الاخرين المعاصرين لروايته فى 
صياغة الخبر» يشاركونه الرؤية مضيفين إليها ما عرفوه وقرؤوه 
أو خبروه. 

إضافة إلى مكر روايات الأصدقاء التى تدعمها السخرية 
والتى تشكل خطابا نقيض فإنه يدخحل الحوار المباشر مع قيس 
ليشارك فى نسيج الرواية» فتكون الرواية ليست فقط عنه إنما 
له فيها قول جاعلاً من ذاته الموضوع. تنهض ذاته لتؤكد 
وجودها الرغبوى مقابل إقصائها فتقول ما لم يقله الرواة. 
تنطوى استراتيجيته هذه على كشف الوجه الاخر للحكاية» 
هذه الأنا التى تنهض بكل مكنوناتها للبوح؛ جاعلاً منها 
محلا يثير ضجيجها كى تتابع حكايتها التى لا تنتهى. 

نفى نص «هذا على هذاء» يسرد قاسم حبرا حول رية 
قيس وهو يجلجل ضحكاء وهذا ما لم يعتده أحد من جانبه» 


مم ممم ل ل ل بج دم أخباز يجرك. لل 


فسألوه عن السبب فقال: «والله لا أعرف كيف أننى لم أفعل 
هذا على هذا من قبل وما يحدث منذ أن تولعت بها 
وندلهتء يا الله يا الله أدم هذا على إلى يوم الدين». 
واختلف الرواة فى تفسير ذلك» ثم روى أحدهم أن قيسا 
كان يسهر مع ليلى فى خبائها؛ وحين عاد إلى خبائه رأى 
ليلى : فدهش وكرر الذهاب إلى ليلى والعودة إلى خبائه تسع 
هرات ) وليلى لاتزال فى المكانين؛ تفجر الضشحك من ينأبيعه) 
وحين سكل «ماذا؟ فضحك وقال «عرفت ماعتها أنها الحال 
التى انتاتنى ولم يتقلها الرواة عنى فى مجمل أخبارهم. ولا 
أخنيك فند كان وقرعى فى الضحك أجمل شئ أحببته بعد 
عشقى ليل لكن فأسم يورد احتجاج الرواة على هذه 


ال افعة: 


5 1 0 - 0 1 اا 
يجحت مر بدوره على تنميه صوره فيس فى إطار ايت لا 
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يقبا الغتلال أو الانحىافات» الف وقات ار الميوعة. هذا الموقن 
02 
الغائت هه ماعما عليه فاسم ليقول إن الراقعة أو النت 
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يمكن قراءته هب زوايا عدة) افلها مس زأويه التنافض البشرى 
واسرارة ومتاهته. يشرل: 
أما نحن نقد وجدنا فى روايات هذه الكوكبة 
شيفًا نشق فيه دون تلبثء برغم غلبة الشك فيه 
حد الكذبء تيمنا بما قال قيس ذات شعر (... 
إذ بعض المحبين يكذب» ففى هذه الكوكبة من 
النص أكثر ثما فيها من الخبر. 


كأنه يتول إن النص هو الهدف وليس الإخباره فلم 
نقرأه قراءة حرفية! من هذه الزاوية أيضًا ينظر إلى هذا الحب 
على أنه مختلف عن القاعدة وبالتالى فالرواة غير قادرين 
على رؤية الرقائع العميقة وقوى الحب وحقائقه. هذا الوجه 
الآخر الذى يكشفه واسمًا على مد البصيرة؛ فضاءً للحلم 
لوجه نعرفه ويبقى على مسافة منا يستدعينا لنتبعه والموج 


ينحسر عن رغائبه. 


 *‏ الجنون أو الصراع بين مبدأ الرغبة ومبدأ الواقع 
أيكون الحب غواية الجنون؟ هل هو اللاعقل الذى 
ينقض العقل؛ هل أفضى إلى كتابة العبث واللامعنى؟ 
شكلان يسمان الجنون: جنون الحقيقة وجنون - 
الكذب. يفسصح الأول عن واقع الحب والشانى عن واقع 
العالم. لكنهما لا يعيشان جنبًا إلى جنبء إنما يتداخلات فى 
ترحال مستمر بينهما فى حياة العشاق لسعادتهم ولتعاستهم 
أي" ؟. يولد جنون الحب من السعادة الحتيقية فى أن نرى 
بوضوح من خلاله ومن أجله؛ ويتبع ذلك تعاسة ليست أقل 
حقيقة من الآلام وعذاب الرغبة. حيشذ تتم العودة إلى 
العالم» إلى سعادة كاذبة؛ واختلاط الأمور والتباس الرؤية» ثما 
بيجلل التعاسة نظي للوعى الخاطئ والتيه. هكذا يعود العاشق 
إلى الجنون الأول؛ إلى العشقء هكذا دواليك... لا حب دون 
جدون؛ أيضًا ليس هناك من حب دون ضد ‏ الجنون؛ الذى 
يكشف للعاشق كينوتته استناد) إلى خديعة العالم؛ ذلك 
يضعه أمام صورته الخاصة المكونة من حقيقة وألم. إن حضور 
عنصر ضد الجنرن هر الذى يكبح جئون الجموح الذى 
يتاطى فى علاقات الافتراق والالتحام؛ الابتعاد والاقتراب. 
هذا هر حال قيس الذى يلعب الجنون دورا مفصليا فى 
حياته؛ فالجنوذ متزارج والحب فى قلب الرواية والشعر أيضا. 
ما وظيفته ودوره؟ وهل الشاعر مبدئيا مجدون لانه متلبس 
شفافية الشعرء مهارته ووشاية فنتازيته؛ أى (جنه؛ ؟ على هذا 
أجاب قاسم؛ مركز) فى مواضع عدة على أن عقل قيس 
كالذهب الخالص. يثول فى بين قوسين»: 
لو حلفت أن مجنون بنى عامر لم يكن مجنوثا 
لصدقتء قال ذلك ابن سلام فصدقناه. ليس 
لحلفائه: ولكن لشئ فى النفس يحضنا على هذا 
وشى فى القلب يهدينا إليه.. فقد وجدنا فى ما 
قرأناه من الشعر ما لا يستقيم مع الجنرن حين 
يعنونه حمقًا أو خبلا أو انحرافًا فى العقل. لقد 
كان فى قوسين من جليات الولع ونضاعد 
الانحسار بالآخخرء وهذا من طبيعة الشعراء فى 
الأصل؛ تضاعف الأمر هنا لحدوث العشق» 
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سا ة ان ا رن 


ويشى الشعر بما نعنى ونذهب. وقد جرينا فى 
أخبارنا على ما يروق هوانا ويشحذ خيالنا 
بشطحه؛ وما يستقيم ويسلك فى وصله بين 
جنون الفؤاد أخخذنا به وقبلناه وزدنا عليه وبالغناه» 
وعندما يتزع القول إلى أن قيسا كان مجنوتاً 
هكذا يميز بين الجنون الخالص وجنون الحب - الروايات 
عن الشكلين معا ‏ وبورد بالتالى أشعارا لقيس تربط 
الحب بالجنون بشكل واضحء والنتيجة التى نخرج بها هى 
أن الجنون له بواعث لا يدركها حتى العقل يخط لذة داخل 
شقوق الكلام» لذة نابعة من بكر الذات السحيق. إنه وقت 
متوتر يرسم حارج العالم حقل الشواذ واختلف كاحتدام 
أوصال الهوى؛ ميق بالروح ومخاصرها يستبد ضوءها 
اللاسع بالوجد فى الوقت الذى ينام فيه الكلام أ زمانا على 
الصفحات. من هناء تنبفق الحرية دون قيد فتتدافع الأحلام 
ويتدفق امجار وتهذى الاستعارات التى تكسر حدود المنطق فى 
شعر قيس وفى شعر توأمه. يقول قيس: 
الحب ليس يفيق الدهر صاحيه 
وإنما يصرع المجنون فى الحين 
ويقول قاسم : 
قل هو الحب 
طريق ملك نبكى له نبكى عليه. 
لو لنا فى جنة الارض رواق واحد. 
لو لنا تفاحة الله جثونا فى يديه... 
إنها رغبة الكائن فى التوحد» فالعشاق يحيون وحدتهم 
بالعودة إلى مرجعيتهم الذاتية: جسد واحد وروح واحدة 
وقلب واحد. جد صور هذه الرغبة فى أشعار قيس تتمحور 
حول الورصف المادى للقاء أو التأسف لغيابه؛ هى إشكالية 
التقارب والتباعد. 


ماذا يعنى اللقاء؟ هل هو ذوبات الروحين نى ردح واحدة 
على طريقة المتصوفة» أم تعبير عن تأثير حضور الآخر: سعادة» 
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رغبة» ألم» حنين؛ ذكرى..؟ تبعا لأبى فرج الأصفهانى 
وللأشعار التى يوردها فإن هذه الوحدة بين العاشقين هى 
قاذيةات يك يتجسد حضور الآخر- لكن قاسم رغم ذهابه 
حتى إلى تفنيد العلاقة الجنسية وليس فقط الروحية بينهماء 
فإنه يرى فى تيه قيس فى الصحارى بحثا عن حياة فى مكان 


آخر. والصحراء هى هذا المكان الذى يتوحد به مع محبوبته؛ 


والشعر هنا هو الذى يحقق الأعجوبة. إن وحدته المطلقة فى 
الصحراء تجعل اختراق النظام السائد للأشياء ممكنا؛ حيث 
تتحول الااستعارة إلى رمز حقيقى لليلى . فالكلمة الشعرية 
تصير وسيلة للتمادى أى التحول من مادة إلى أخرى » وهر 
بدوره يتحول من جراء اختياره لهذه الحياة. يقول قاسم عن 
الوحدة والتيه فى الصحراء: 
ونث ذث القفر غرفته بالهدوء لكى تأمسن أحلامه وتنام. 
كل ميعن الامش مهجم 
فالعشق أن لا يطالك غير الهوى, قفر هو الحصن 
يحمى ويحضن. 
تستحيل الحياة < خارج الجماعة؛ وعندما يصبح هامشيا فلا 
مكان له إلا في العزلة امسر وهى ليست سوى أفق 
المغامرة الخلاقة. ويبدر أن فعل الجماعة قدم إليه حدمة, 
فبشعره ليلى لم تغادره» قصائد رغبة لا تسهى طالما. 
أحب شيىء إلى الإنسان ما منعا 
هكذا وصلت الرغبة إلى قمتها فى قصائده؛ مما يدفعنا 
إلى التساؤل: ألا تسبق رغبة القول رغبة الحب؟ فمغامرة 
الشعر ربما لم تكن ممكنة دون الممنوع. 
فى نص (يسرد قلبه فتأتيه؛ يصف وطأة الوحشة على 
فيس عن طريق حواره مع الذئب حيث يدخخلات مكانًا 
لتكون ليلى فيه: 
قيس رأيت ليلى فى هودج مثل هذا وجلست 
إليها. قل إنها هنا واتركنى فقال له الذئب: 
«دامكث هنا واسرد قابك تيمك وتأتيك» ولا 
تكون وحدك أبداء. فيخرج الذئب وتكون ليلى 
فى هيئة الماء والملاك. وكان كأنه يرى. 


ااا سس سس أخبار سجون يلي 


تدفعه الصحراء؛ إذن؛ للشرود خارج القوانين الاجتماعية 
والطبيعية حتى يتحقق ما فوق الطبيعة؛ وحده الذى يسمح 
بتحمّق توحد العاشقين . فحلمه هذا يتيح لحبه جاوز القواعد 
رع عم 0 إلى 3 0 يد 
حب لا يكتمل » 020 0 

محققًا وليس ميئوسا منه؛ حلم يعطيه الحياة فى أعماق 

الصحراء. 

وقاسم فى كتابته يذهب فى ذلك أبعد من قيس؛ حيث 
يطلن سراح دهشة كانت أسيرة الأيام لتعستبيح الرؤية فى 
الماضى وفى الحاضر. فكتابته هى قرينة تمرد غاضب وله وة 
ملونة حمالة أوجه تفتح الغواية لخ لتخرج المكبوت عاريًا فى 
نوستالجيته؛ داعية إلى التمرد على المعنى الواحدء فالحة باب 
سؤال يفضى إلى مثيله؛ مما يتيح للزمن الآخر أن يجسد فى 
كاب محر مقلع عن الزمل جنموده انال اراهن في 
كزين الالو 

اللانت فى «أخبار قاسم»؛ أنه ما إن وصلت روايته إلى 
نيه قيس فى الصحراء حتى عاد إلى موضوعة الحب بين ليلى 
وقيس وذوبان الواحد فى الآخر (النص والخبره بين قوسين» 
الشهوة” القنديل؛ الفتنة)» حيث يؤكد فى هذه النتصرص 
على التبادل العشقى الجسدى؛ ثم ينتقل إلى مسألة الجنون 
(الجنونء مزاج الميزان؛ أبواب الجنون؛ إسطرلاب؛ الفتوى؛ 
هذا على هذا) يناقش فيها جنون قيس ليقول إن الحب 
من جنوك الجب والتدله وهو حسنا فعل» لأنه لو تراجع لما 
بقى عذر للعشاق . وينتقل فيما بعد إلى سرد رواية موته 
ليستنتج أنه قتل تبعا لظروف وجود الجثئة «إذا تعراي 
مجلس نذروا دمى! ثم يورد أمنية فيس (أمنية) تقاسم المو 
٠ 5 9‏ وينهى الأخبار بقصيدة ا 1 خائمة 
- تؤول ل 

لم يكن لجنون الشاعرين قوة سلبية تدمر المعنى وتخيل 
الحدسية؛ تتجسد بها الحقيقة المكبلة للوجودء كتابة تبحث 


عن وجه عالمها الحقيقى ضد عالم لا يقبلها إلا متوافقة مع 


أجلامه. 
4 الحب والزمن والشعرية 
أت 


تطرح رؤية قاسم لكتابة قيس منظور) خاصا لعلاقة الحب 
بالزمن :. يدور الحب فى الليل والنهار بين الانية واللازمنية» 

بين التواصل والانفصال» يتحاور معهما ليصير الحب ألشودة 
202 هن يل طلم ذى الجخ ولنيان عضر 
ليلى فى كل مكان وكل زمان» لكأنها رمز لجوهر مقيم. هذا 
هو المركز الخفى لكتابة قاسم الذى يشد الشعر إليه؛ ينطرى 
عليه ليكمل وجوده . فى كتابته يطلع طقس الجسد من نزوة 
زمن يجاوز التقنين ضاربا دون قيد لا ينتهى ولا بصل أبدا. 

يدخل قيس فى حوار مباشر مع ليلى فى نصه؛ حيث 
يؤكد حضورها؛ وما قرلها إلا إدخال لها فى الفعل» فيكون 
ردها بمعابة الحضور المتفاعل الذى يجسد الوعد وبالتالى 
كالنهار بالنسبة إلى ليل؛ بمعنى آخر ليلى هى الزمن الذى 
يعبنى في درغ زما أن اللال حطد فر النهار ليشتيرا ليلق سنى 
فإن قي ينشد التحول 0 
كلهء أى الزمن لأسو المرادف للانفمال ونقدان ان الأمل. 
لكن امخيلة طليقة فى فضاء 00 هو الليل» تبدع 

فى تدفقها صورا لليلى لها أشكال الحضور الغامر. 

كأن الزمن لي ليس دائريا داليا ل ونهار- إنما خطى» فالعردة 

المستمرة ألم من الفراق تمسك بدائرة الزمن لتمدهاء إنه 
التمزق الذى ينتعش دائما إلى ما لا نهاية. 

نى هذا التناقض ما بين الليل والنهار؛ السعادة والحزك؛ 
اللقاء والفراق؛ سعادة هاربة إلا أنه يعيد خخلقها فى الشعر: 
فأصبحت من ليلى الغداة كقابض 

ليس فى جوهر الأمر تناقض لأن الذى يتغير ليس الحب 
لا يتغير هو الحب بوصفه ذكرى ووعد) وحياة. وهو يكشف 
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نهى إسونى 


أن الزمن لا سطوة له على حبه فى حقيقته وقوله؛ بهذه 
الطريقة يستعيد زمنه الضائع فى مملكة ليلى: 
الحب والود نيطا بالفؤاد لها 
فأصبحا فى فؤادى ثابتين معا 
الزمن هو القدر الذى يحسه جسدياء والألم الجسدى 
والمعنوى تييهما الذكرى؛ والمحصلة هى وحلته. إذن هذا 
الرمن الذى يرصد إيقاع حياته لا يجاوز جسده: فيه يترنح 
دون أن يضل السبيل ؛ هووقت انقلاب المعايير لتنتصب كما 
أراد الحب. 
إن معظم القصائد التى يوردها قاسم تثير عذاب الفراق 
واستعادة سعادته بالحبيبة فى الذكرى: كما لو أن الفرح هو 
استعادة» ذكرى. فيتمنى مقاسمتها عمره» تموت ولا نخس 
الجا سول عت رمز يمنا كاائرك بحن اسل 
الحب» أو فى الموت يتمنى اكتمال الحياة» كما لو أن الحب 
يستمر فى الموت. ريما هى محاولة لاحتواء ما لا يحتوى 
ولإعطاء معنى للمجهول وإطلاق تسمية عليه. 
لكن قاسمًا استبعد من خياره القصائد الكثيرة حول 
الموت؛ وركز أكثر على قصائد الغزل والوله والجنون مقابل 
الألم والفراق والتيه؛ وما إدراجه لقصيدته هو الحب؛ فى 
الخاتمة إلا تأكيدا على هدفه من وراء قراءته للسيرة» وهو 
ليس فقط التفرد فى بعض المواقف: كما أفدنا سابقاء وأخذ 
مسافة من المرويات والالتصاق أكشر فى شعر قيس وماهيته 
وفتحه على احتمالاته العديدة بل أيضا التأكيد على أنه إذا 
كان الحب مصيره الموت فذلك لأنه بجوهر خلورده بذور 
القدر؛ وكل كائن عاشق يرث منذ ولادته هذه اللعنة. هكذا 
يصير الموت مبدأ للحب. صحيح أن اموت مؤبد لكن الحب 
ينجح أيضًا فى عدم اموت إذا راهن على نفسه وعلى الموت. 
هذه الخاتمة تطرح علينا أبدية ممتدة لا تغير شيئًا فى الحياة. 
لذلك كان الحلم هو الحل الذى تمسك به. 
2 
لكلام قاسم متسع أكبر فى النص لا من حيث الشعر 
فقط (ثلائة قصائد) إنما على صعيد الرواية أيضاء إن جاز 


التعبير. لكن رواية قاسم تتزاوج ومقاطع من سيرة قيس تبعا 


١5 


لروايات القدماءء إلا أنه كما قلنا يؤولها على طريقته 
لتصير مثلاً للدحض والرفض 
حاملاً قول قيس - أو العاشقين - ومفككا حكايته المطرزة 
عبر العصور وحسب الأهواء لتكون حكايته الخاصة ليست 
خاصة تمامًا إنما مزيج من المعترف به والمستنكر. بحما 
الكلام ثم يعطيه لقيس ليؤكد صدق روايته . فيصير قيس هو 
الحكاية وهو فاعلهاء وليس كما جرت عليه الأمور بالنسبة 
إلى السابقين الذين تناولوا حكايته وأشعاره والذين أوردوا 
الروايات - أى أن قيسا كان موضوعها إلا أنه خارجها ‏ ثم . 
قصائده. بينما يتحد أكثر الأحيان قاسم وقيس لتكون الحكاية ‏ . 
حكاية واحدة: قاسم - قيس» والشعر لقيس ولقاسم الذى 
أخذ حينها مسافة شفافة تؤكد الاتحاد ولا تنفيه لكنها : 
تذهب بِقَيِسْ بعيدا نحو شفافية الداخل والمكبوت» هذا | 
القابع بع فى الذات رغما عنها. ١‏ 
فى الروايات السائدة ليلى تشعر أقل بالحب من كونها ١‏ 
تخلقه وتثيره» وكل أعضائها تتضافر لذلك (القامة, الأوراك ' 
حركة الأطراف؛ الشعر: العينان.). أما قيس فإن جده ؛ 
يتحول إلى مكان للتلقى دسي ايت بأشكال ١‏ 
مختلفة لإشعاع ليلى. بينما عند قاسم يده 
ليلى مصدراً للحب وفاعلا فيه. انق نشي انول عن 
ليلى؛ يجسد استغراقهما فى الحبء ووجدهماالمحرق | 
وتبادلهما الش وق عكن !بنك هه البمض وقنهم عل 
حرب فى كتابه (الحب والياين 7 ليت يفاد أن الحب : 
غير المتبادل هو العشق الذى ينطق والشوق الذى يقلق والوجد . 
الذى يحرق؛ أما الحب المتبادل غالبًا ما لا نسمع بكر 
نقرأ أخباره. لأنه لا بنطق» ولا يقلق» ولا يحرق» ودليله فى | 
ذلك حت قي اللبلى :نينسا يقول الشاغرة ٍْ 
لليلى شهقة أحلى 
إذا ما لذة تاهت بنا وتناهبت أعضاؤنا النيران. 


أو الاستكناس . إذد» يصير قاسم 


يتغير الأمر | اذ تصبح ١‏ 


عن ميزانها مشبوقة. عن عدلها فى الظلم. 
عن سفرى مع الهذيان. 


سي م رز مواق 


ليلاى لو يدها على ولو يدى منذورة تهب الرسولا... 
ونجد ذلك أيض) فى الرواية وبشكل مكشوف: 
فأخذت به وصارت تلز ببطن الوادى» ليقابلا فى 
غدير... وازدهر بينهما ولع؛ مثلما تلتهب 
الحمرة فى وردة القلب» وصار الشعر موقد الخبة. 
بظهر أنه بين موقفى العاشقين نوع من القوازك وليس 
كما قدما سابقًا: ليلى هى سيدة الموقفء المسيطرة على 
أقوالها وأفعالها وقيس هو التائه أو امجنون. فهناك كما قلنا 
انيئاق للحب من قلبيهما وتلق له وتلهف عليه : والمشاعر لا 
تخرى فى اماه واحد بل فى سياق من الولع 
لت له ذات ليلة: إن الذى لك عندى أكشر 
وهى تضع بنانها نى زعفرانة شعره؛ حتى كاد 
الصبح أن يسفرء فتنبهت لنفسها فإذا هى 
سجينة زنده القوية من غير عنف .. تتمرغْ فى 
صدرة الفاره» محلولة الشعرء فارطة من كل 
فميتر ن» وهو يمنحها ما منعت عنه؛ وما جاءت 
ا من قبا ل....وكان هذا أول 


عهده بالجنر لددىق ير رثه قندة الجسد. 

إذن للشاعر رئية عامة م جمال العلاقة وهى تدخل 
فى تفاصيل العلاقة الجسدية ‏ الجمالية؛ فيعلق أهمية على 
ا 

الجديد الذى أنت به أشعار قيس هو تخففها من كل 
الزوائد وت ركيزها على موضوع واحد هو الحب) واعتمادها 
البساطة والسلاسة فى ال 
اعتمد قاسم ذات البساطة وترحيد ا موضوع فى قصائده لكن 
اختلف هدفه. صحيح أنه أراد إفشاء الرغبات الدفينة التى 
يهبل عليها الجتمع رمالا حتى تفطس أو تتحرك ‏ م 
مكبلة: إلا أنه أظهر جسارة فى ترك الأماسسن تتلقف 
بعضها. الشعرية تتأتى عند المجنون من القافية وهى واحدة فى 
كل قصيدة؛ ومن الاستعارات وفضائها. من جانب قاسم تبدر 


بير» فنقرأ القصيدة دفعة واحدة. 


الأمور أكثر تعقيداً؛ فالموسيقى متأتية من الميتموتيف المتكرر» 
والحرية كبيرة فى احتيار الإيقاع, إنه فنتازيا متحررة من 
القيود .كما أن التراكيب تمتاز بانسيابية تتناسب ثماما مع 
لير ل 

ال مل عار اذخ احير دعا لموات» الم 395 
لي فلا 0 دوك حب 1 حياة دونه. نتفضيل الإبداع 
على الحياة هو إصباغ موقف طهورى على النصء يتعالى 
الخطاب فيه على الحفيقتة؛ يحبا يحارل قاسم أن يزول 
حقيقته لتكرن محركًا للنص. يتكلم قاسم سيف الأنا 
والخاطب: هوء هى: هم؛ لكن على الشكل القالى: أنا ثم أنا 
وهو أنا وهى2 شوروهى؛ شر وهم») أنا وهم. يْدَل هذا االتوزيع 
على أن مرجعيته أسأمًا هى الأنا فى حوارها مع هر هى) 
ذلك إلى شيكين: عدم الننصل والافتراق على 
لتى بدورها مرتبطة 


هم. يشير ذ 
بيد لكان ١‏ لأن النطان مريط بالأنا اله 
بالآخرين» حيث يفهر لنا قيس وليلى» والآخرون؛ مشاركين 
وليسوا أبطالأء كما تقدمهم لنا المرويات. لقد أول شعر قيس 
على أنه موصوم بالاتصال وليس الاننصال؛ فختم العمل 
بقصيدة كرر فيها استخدامه صيغة الجمع (نحن). لكنه لآ 
يكرر كما قبس احتجاز الحبيبين فى حبهما حتى جنونهماء 
على اعتبار أن للغة وظيفة اجتماعية تسمح بالتواصل بين 
أعضاء المجموعة مع رسم الاختلافات المتعددة مع الآخرين؛ 
وفى الوقت عينه تؤكدد المجموعة تميزها وتؤكد إرادنها 
الجماعية الواحدة: بعيك إنها تفزضن علق الأنضاء أن 
يمتلكوا القدرة وأن يستحقوا التواصل معها. فما يقوله 
العاشمان وحدهما يفهمانه؛ ما يعنى الإخفاق الاجتماعى 
فى التواصل. لكنهما يصوغان القولء فى قمة النشوة؛ 
لغة متحررة من العالم يقذفونها فى وجهه؛ فهما ينشدات 
يجاوز حدود جنتهما المغلقة وهما مدانان بسبب ذلك. 
أيمكن فتح الجنة؟ 

لكن الجنة مفتوحة فى القولء بالنسبة إلى فأسمء وهر 
ليس فقط تعبير عن الحب بل هو كينونته وعلامته. فالعاشق 
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لهى بيومى ا اي 0010 


و عاك 


عشفهة. 
لذا يزخر نص أخبار اجنون بالصور المتوترة كأنها تخرر 
الشحنة الشعرية من أسر العالم» كما قال كوهين. إنما لا 
يكتفى الشاعر بتبديل العلاقات المألوفة بين المفردات بل إنه 
يغير النسق الموضوعة فيه المفردات. يقول: 
سأقول عن قيس 
عن هوى يسكن النار. عن شاعر صاغنى فى هواه 
ت العادة تشبيه الهوى بالنار» لكن اختلف هنا هر 
فعل 00 فتشخيص الهوى - قيس أدى إلى أن يكون 
المشبه مزدوسًا: الهوى وقيس. ومن الجائز إضافة الشاع, 
خخاصة أن سباق القصيدة يوحى بذلك (المشبه ثلاثة ويمكننا 
إضافة كل من يهوى على طريقتهما» والسكن هو فى النار 
بما ترحيه من جحيم؛ أى عكس الجنة؛ ولظى عكس 
الهناء» والالتهام» فالنار تلتهم كل ما هو حىء بالتالى يوحى 
هذا التناقض الذى تبغه هذه الصورة بنوعية ة المسكنء» سكن 
جحيمى إلا أنه يجسد اللذة. صحيح أن إيحاءات الصورة 
.نة لأن حالة العشق كما يصورها ومن أول صورة مؤلة» 
لك هذا الألم تقابله لذة العاشق الملتوية باكتشافه أنه وقع فى 
وضع لا 0 منه «عن شاعر صاغنى فى هوأه) ؛ أى أن 
عن فين الك ساعن الأفكار النى تتلبس النص» عن 
صوره الحسية 0 والمتكررة؛ فظلال معانى الهوى؛ السكن » 
يهن "الى جعلت هذه الكلمات فى اجتماعها فى هذا 
السباق توحى بتعدد المشبه والمشبه به» أى بتعدد الدلالات. 
كأن الصور تولد من جسد الهوى. لذا فاللذة فى النص 
متطرفة لأنها تثير القلق «فما كان لى أن أقدر أشعلنى آم 


طفانى). هنا تصير العلاقة بين الشاعر والنس والقارئ 
إيروسية؛ جسد يتكلم إلى جسد. 

هذا النص يستدعى إغراء المعنى» أى ملاحقة الدلالات 
لاستكشاف معنى الحب كما صاغه فيس وقاسمء والحال مع 
النص كالحال مع الحب فكلاهما مشحوك. 
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فالعاشق وهو هنا قيس والشاعر والعاشق الآخر» يجد نفسه 
فى مجمرة المعنى؛ بسبب حاجته الجامحة لتفسير رموز الحب 
الغامضة وإشارات العشق المبهمة. ففى قصيدة «قل هر 
الحب» التى يختتم بها العمل » يصير الحب رغم التفسير سرأ 
مثل دسر الموت»» أى هذا المعنى الذى بمارس إغراءه على 
ا إلى مزيد من الإلغاز والإبهام :لهو 
الحب» ف نقط. فتتراكم إيحاءات الك » على الشئع نفسه؛ دوك 
مسعقر أو نهاية» إذ لا مفر من حقل نظره. فحين يختم 
القصيدة قائلا: ١قل‏ هو الحب يراك) تصير الرؤية مرادفة 
لصبرورة لا تنغلق طاما الرؤية تلاحق العاشق. فالحب هنا 
استغراق حتى الفناء «قل هى الحب الذئ أمترق بليلق:ت 
وهدى 10 ماء الهلاك» . إنه الذوبان الذى يمحر 
المفات ولا يترك أثرا إلا للحب. من هناء لا يسكن الشوق 
ا الود هذا الحب الذى يرى هو الصورة التى 
يرى بها العشاق ذواتهم. رهى» » على قول ابن عربى» «أعظم 
(الصورة) مناسبة وأجلها وأكملهاهء. هى الصورة التى 
تضاعف الوجود ونطلق فضاءه؛ والتى تشير العاشق لبلافى 
تقب كأن الحب يدرك فى الرؤية» تلك الرؤية التى يشمرا 
العاشق فيرى ذائه بصورها المتعددة وكذلك صور المعشوق» 
بل هى كلها صورة الإنسان فى الحب وصورة الحب فى 
الإنسانء وصور فى مرأة واحدة»؛ بل صورة واحدة فى مرايا 
مختلفة» كما يقول ابن عربى ٠‏ 

فى هذه القصيدة تتآلف جميع الموجودات والحب: 

0 » الماءء كتاب الله» الشهوة» 

لنار الأحلامء التر' جسء الصحراء؛ الشعرء الجنة» تفاحة الله» 
الجنوك» الحزن» السر... كأن الموجودات وإن اختلفت تشترك 
جميعهاء من حيث أرادت أم ,لم تردء فى الحب الذى هو سر 
الرجود. هو السر الذى بده . فالحب هنا هر أصل 
الموجودات سس حبية الأنه سر الرجود 


وعلته. 
رو 


الحب هو الذى يرى إلى الكائنات فتصوغها الرؤية 
لتعالف فيتجسد بها الحب ويتجلى » هذه المغايرة ضرورية 
الاكتشاف الذات والآخر والعالم . 


ااا سس بست أخهار مجنو ليلى 


فى أخبار المجنون ثلائة قصائد موزونة: «سأقول عن قيس) 
و «سأقول عن ليلى؛ و هقل هو الحب». يستدأ بها الشاعر 
أخباره عن الجنون ويتتهى بهاء وهى تتشابه فى تركيبهاء فهى 
تخضع لتصميم هندسى واحد» فتنقسم كل واحدة منها إلى 
ثلاثة مقاطع؛ وحمل كل مقطوعة العنوان نفسه؛ وهى لا 
تتجاوز الصفحة الواحدة. والقصيدة الآولى والشانية تمهد 
لإعطاء صورة عن قيس وليلى قبل الذهاب إلى المرويات 
عنهما أو إلى شعر قيس. تلك الشخصية التى يجد فيها 
الشاعر تمثيلا له فيحملها ما أمكنه من الدلالات. وأما 
الخاتمة فتكون لقصيدة «هو الحب» التى تكثف معنى الحب 
الذى جمع بين قيس وليلى والعاشق ‏ الراوى - الشاعر 
الذى يطلق سمات كثيرة على الحب: السحرء الجنون» 
الغموض»ء الخلق. 
تمتاز هذه القصيدة بشفافية الفرص فى جرهر الحب 
ركينونته وسره فيحلق فى رؤاه دون السقوط فى الواقع؛ بل 
يحوم فيه وفوقه كما هى الروح؛ لذلك من مقطع إلى آخر لا 
بنفك يفتح عالم الحب المنوع والغامض. صحيح أن هذه 
النصيدة تكثيف لرؤية الشاعرء إلا أن متتابعة هذا المورضوع 
ونفاصيله الحميمة تمت فى روايته؛ أى فى نثره الذى لا يقل 
جمالا أو شعرية. كأن التكثيف لا يروى عطش المعرفة بل يأنى 
كلحظة صفاء تختصر الزمان والمكان وتوتر الشاعر بينهما فى 
حالات تكشف استيلاء العشق على النفوس؛ حتى تنمحى 
الفواصل بين قيس والشاعر ويصيران عاشقنًا يتأله «تنساب 
وصاياك - وينهال سديم الخلق فى نار الخيام؛ ويتأنسن: 
كأن الله لا يحنو على غيركء لا يسمع إلاك» 
ولا فى الكون مجنون سواك. لكأن الله موجود 
لكى يمسح حزن الناس فى قلبك» يفديك بما 
يجعل أسرارك فى تاج الملاك. 
إن الطابع النشرى للبحث عن ماهية الحب من خلال 
تجربة فيس وليلى؛ لا ينفى كونه مشروعا شعرياء خاصة إذا 
نظرنا إلى لغته وتراكيبه التى هى شعرية. فالشاعر يحارل 
ابتكار علاقات جديدة وغير متوقعة بين عناصر الصورة ما 
عدّد الإيحاءات وأعطى النص صور) شعرية فى غاية الجمال. 
لننظر مثلاً إلى هذه الصور: 


عل يغلب الذهب» طار يبشر بجنونه المفؤدين 
فى هراء الجزيرة.. 
- يوقظ غفلة الأهدة. 
5 فيصاب الناس بالغبطة لزفير يصدر كبخار من 
وراء كل ساثر ليملا الليل. 
وراخت كل اصرأة تقود النخب نحو فجها 
العميق مؤرجحة تنديلاً من الزبرجد يهدى 
العشيق ويضلل غيره. 
أو لننظر إلى نص أبواب الحب لنرى إمكانات الشاعر 
الكبيرة فى ابتكار صور متعددة لموضوع واحد هو الحب: 
- فرو الهواء يلشمك فتألف. كأنها الطفولة عن 
يلج بك موج الليل مثل قارب غريب. (باب 
الشوق) 
2 وردة الجمر تزدهر كلما هب الريح. (باب 
الشوق) 
- بمشك فتصفو مثل نيلج وتشف. عقل رقيق 
وجنون شاهق. ( باب الهيام) 
إن المهارة اللغوية لا تغيب الانفعال:؛ وهذه هى ميزة 
الشاعر سواء فى نثره أم شعره. كأنما التجربة الحسية والفنية 
تتضاجعان كما العشاق إلى حد الذوبان. فتبرز قدرة الشاعر 
فى حفاظه على النبض الحسى للجسد والنبض الفنى لجسد 
النصء والمحصلة جسد (العاشق ‏ النص) يملك مجخربته 
الحسية واللغوية. 
لئر هذا النص الجميل أيضًا: «غابت عنه وهو فى انتظار) 
حيث يتحدث الشاعر عن قيس» فنجد أيضًا صورا غنية 
تصوغ مكنونات قيس» تخلع حجاب الجنون لتغرص فى 
صقاء خحلوته وتكشف المكبوت على صورة أشيائه المنشورة: 
غابت عنه وهو فى انتظار» يجلس فى غرفة 
الطريق. اشياوٌه منشورة للنسيان والتذكرء والناس 
يعبرون مثل الأثير» ومن نوافذ أجسامهم؛ يرى 
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#ك““لثثإ“ يي 


نهى بيرمى 


إليها تركض إليه ولا تصل» يركض إليها ولا 
يعسل ؛ والناس يعبرون على أشيائه المنشورة.. 
ّ الناس يمرو بنوافدذ الحتسنا فيه الوامسس 0 
يأخحذون أشياءه ا منشورة... 
من أشيائه المنشورة... وقيس مشلوٌة... وهى 
تعب عنه ذهاب القميص ملولا من البحسد. 
.نضح هذه اللازمة «أشيائه المنشورة؛ استحواذ مبدأ القببلة 
على أ اللذةء حتى فى الخيال وشو ينتظر. فى هذه العالة 
النى لا يوجد فيها تسييز واضح بين الذات وا موضوع تعلاشى 
منه أشيائه» كأن الوقت ينسل خخيط الانتظا: ليأخذ معه ما 
: يملكه: تفاصيل , صغيرة بحجم الفرد» هى الحميممِ 34 التى 
تشكل هورية مغايرة ولانها مغايرة. فهى معرضة للبلع, فالشبيه 
هنا يصير الشاعر راويا لدواخل فيس» فتتداخل روايته 
ومن كن فينشط أصوات النص المكبوتة؛ ويتبنى وجنهات 
نظر مختلفة. هكذا ينفذ الشاعر إلى شعر قيس» من مداخل 
متعددة؛ مثلما فعل هنا حيث صار راويا رائيا لروح فيس 
الشفافة التى رفت مع الروك لتصيم ,اضحة بلفة الحاضر. 
2 رام ر 
4 معلاحعه ! 50 اعية . 21 
الحاكم وفى تلاعبه لحر بالمعنى. إذ يعتمد المعنى وكما يقون 
هايد جر» على الموقف التاريخى للمؤرل. 


غالبا ما يشبه هذا السرد الاحلام فى عقاشيه الموقع البتردق 
1 


تستكشفء إذن» هذه الكتابة دلالية شعر قيس وإمكانات 
آفاقه؛ وشى تركب صورتها بقراءة عاشقة لأماكن الغراية 
والمتعة ولثنيات الخطاب وتلوينات الكلام. ويبدو الشعر من 
خلا.. هذه القراءة مجالا معرفيا نتقاطع فيه رغبة الفرد ‏ 
الشاعر بدلالات الاسطورة والمتخيل . لين الشعر وسيلة لإدراك 
العال, ورصد وقائعه» بل أيضمًا لاستكشاف أسرار الكائن 
وتاريخه بما يفيد إعادة صياغة للعلاقات وتركيبا لرؤى مغايرة. 
يشتغل قاسم على شعر قيس لإثارة القارئ وويل نظره نحو 
مالم يقله كانتب النص أو راويه» ليتورطا فى قراءة تعوسل 
الحفر اللغوى وتستدعى التحليل السوسيو- ثقافى من أجل 
إضاءة نس النصوص الشعرى والثقافى والاجتماعى. فى 


ا يمي بايا 


هذه الأجواء؛ ثرى كيف يغوص فى عوالم الشاعر الداخلية 
لإضاءتها وفتح آفاتهاء كما يفوص فى لغة قيس ولغة زمنه 
لكنه يفتحها على تعدد دلالاتها من ناحية» ومن ناحية أخرى 
.دعل اللغة الحاضرة متشابكة معها وغير منفصلة عنها؛ فترى 
هذا التشابك بين مفردات قديمة؛ إن جاز التعبير» إلا أنها فى 
مور جديدة تنتقم لنفسها من محاولات الحجر والتهميش 
والمعاناة تسيكنف لحظات الرغبة والمكر فيهاء عبر إعادة 
ترتيب العلاقة بين الحقيقة والتخيل فى تشكيلها: 
تشد أرديتها وهو يبحث لها عن دراعتها وأوشحتها 
ويعمّد معها الدكة والنار» وتلم نغارها الذى غطى 
البسط ومنح الخباء ألوان اليل والنهار» ثم ودعشه 
وانصر نت. وكان هذا أول عهده بالجنون الذى يورله 


استذواق قندة الجسد. 


الكتابة الأتتعة ويفضح القيم التى تخفت خلف مكر المعنى 


وقدرته على الخقاء أو الالعراءع. هكذا يعتبر أنه بعد اول لقَاء 1 


جسدى بينهما بدأ قيس عهده فى الجنوث» فيصير الجنوث هنا 
ل وصفاء ومريقاء كأن نص قأسم ينتقم للنص السابق من 
معاناته خلال مراحل قراءته» وذلك عبر قراءته م مطرح 


الرغبة. هذا النوع من النصوص المقنعة؛ والضلال فيها . 
كامن, هو خطير» لأنها رغم تقييدها هى قادرة على اختراق 1 


59 0 -: 
الزمن 7 الحضور بعرة. 


و 


حاضهه 


نفسه نحت إمرة الدال» وكذلك قدرته» فى تفاعل الكلمات ١‏ 
الحر» على الكشف عن عشوائية أى معيار» حتى تلك التى ؛ 


يقوم عليها امجتمع, بكل مأافيه من قواعد للاستبعاد 


وللترتيب الهرمى كماقال فوكوفى كتابه (الكلمات. 
والأشياء) _ ككأن الشاعر أخذ على عاتقه فضح الجانب, 
الخفى من تشكيل خطابى يدعى الحقيقة؛ وذلك من أجل 


تخرير الخطاب من هذه الشوابط ولفتح مصراعيه لمشروع قول 
أى شئ يمكن أن يقال وبكل الطرق الممكن قوله بها. كأن 
تحطاب الرواة؛ من أجل تحقيق هدفهء وهو الوصول إلى 


اس سسسب أخبار مجنون يلى 


الحقيقة: يستبعد الرغبة فيكرر ما يمكن أن يقال» ومن له 
حق الكلام حول الموضوع» وأى الأفعال يمكن اعتبارها 
معقولة وأيها خاطئة. وبالتالى يظهر لنا أن ما يعده الرواة صوابا 
وحقيقة يتغير بمثل العشوائية التى تتغير بها أنماط الخطاب 
والنظم المعرفية التى هى أصل كل ذلك. 
شكّل هذا النوص فى أعماق الخطاب كشفًا للقسمت 
الكامن فيه واعلاء من شأنه ورقفقه نحو السطح . ح. فى هذه 
الم لمنطقة الصامتة يجد خطاب قاسم شكله حيث يجد ححريته. 
وهنا اشكل صورته الحاضرة لى الفجوات الواقعة بين ثنايا 
الخطاب الماضى. فكانت الكلمات التى اختارها فى قصائه 
الغلاث علامات شفافة تدل على أشيائه التى يتشكل منها 
وائعه؛ فبظهر إحسا 
مظاهر قلقه الزمانى؛ كأن الأشياء تتصل زمانيا. هو ذا يفكك 


ص الشاعر بالتاريخ بوصقه مظهراً 3 
خطاب الماأضى لا من أجل نكرانه بل من أجل كتشف 
الصامت فى ثناياه والقابل دائما إلى قراءة متجددة. كان 
ا حيانا أسلرية ساح ر)- فى روايته بالخصرص مهنا لو أنه 
أراد التللاعب بأسطررة ماضية: الحب بين ليلى واتعضون» 
ليكشف خديعتهاء ولخديدا :' تأكيده الوصال بين امخبين بل 
أشكاله. إلا 5 فى الوق عيئه» لى يحطم رومانسية الحكاية؛ 
بل إن شعرية النص قائمة عد بى هذه الرومانسية؛ ربما حتى 
هى دافعه للكتابة. ما يطرح علينا تسائلا: هل الحب الحاضر 
له ذات المواصفات» ذات الفلروف؟ فالشاعر لم يعش فى زمن 
اجنود ولا مكانه: فيل كشن مكانا منفعالا بين الماضى 
والحاضر؟ هذا الانعكاس ما بين الأمس واليوم يجعلنا نخمن 
كما لز أن الأموراقن اليا لم تميرة عي 
على فرضيات تعود للأمس: 8 الاجتماعى ومعاييره» 
كأنها مازالت فى مكان الشاعر وانه. لذلك؛ ربما لم يتلاعب 
بالرومانسية ولم يفقدها محمولاتهاء : فبقى ضمن دائرتهاء 
أضاف إليها لكنه بقى فيها. فهل هذاهور الحاضر أم أن 
للأمس طغيان ؟ 

لقد ناوش الشاعر خطاب الماضى ‏ كما قلنا ‏ على 
صعيد المضمون والأسلوب خاصة فى قصائده؛ إذ استخدم 
معجما خاصا به معبرا عن أنه (بينما فى روايته استخدم كثيراً 


مفردات تنشمى إلى معجم الماضىء إلا أنه ربطها فى سباق 
يجعل منها مختلفة». إذنء ناوش الماضى فدخل صرته فى أثر 
الماضىء لكن الماضى بقى راهنا وتم التلاعب به ضمن 
حدود. ما يدعنا نقول إن عملية التوحد بين قيس وقاسم» 
قائمة من ناحية على هذا الافتراض من قبلنا. ومفاده أن 
المعايير الماضية مازالت سارية فيما يخص الحب بشكل عام» 
سارية أيضًا تلك المعايير المتعلة 
بالخروج عن المألوف أو تمدى القانون العام» بالتالى يصير 
قيس 8 متقابلا وعاكسا لوجود الشاعر. 


ومن ناحية أخرى: مازالت 


لا تتشابه الذات أو تتكرر لذا أتساءل هل (أخبار المجنرن 
عما زر نخويلى للأمس ومفاعيله؟ أم لحاضر لا يفترق كثي كثيراً 
عنه؟ 

لمد مرج الشاعر بين خطابات متنوعة (شعر قفيس» 
المرويات عنه؛ رواية قاسم الت لتى يشاركه بها بعض ا لرواة 
الراهدرن وهم أصدقاؤه» لم قصائده) كان هدفها إعادة الكتابة 
مضمونًا وفناء كما بينا حين درسنا افتراق رواية الشاعر عن 
الروايات السابقة؛ فذابت الحدود بين شعر قاسم وشعر قيس. 
الأنإن الحسدوداين الروايات (اضنسسة اكد يفك لا ييا 
الدمج فى معظم الأحيان بسبب الموقف الفكرى منها - 
فلم يتم التداخل إلا فى المقاطع ال 
وتدعمها. ولذلك بقيت الحدود واضحة هنا بين الشخصى 


لتى تؤكد رواية الشاعر 


لكن على صعيد آخرء شكل التداخل سيمفونية ذات 
وتائر متعددة؛ أحيانًا يذيب إيقاعها الحدود وأحيانا أخرى 
تقرأ الماضى وعدتها الفنية راهنة. ربما يمكننا القول إن 
مغامرة الشاعر تؤكد الحضور الفنى الراهن لكنها على صعيد 
المعايير الاجتماعية تبين تواصلها مع الماضى. لم يكن قيس 
ثنايا النص صمت ربما هو دور القارئ ‏ السديق روايته» أى 
كشف حكاية الآن. لكن الشاعر عرض علينا وبشكل مضمر 
كيفية قراءة عمله ونحن لم نفعل سوى محاورته» فاضاع 
علينا فرصة حكاية الحكاية. 


ضن 


نهى بيومى ات 00 


-١‏ رولان بارث: عن القراءة» الآداب الأجنبية؛ عدد ع مككام. 
* -المصدر تقسهء ص .19١‏ 
+- أندريه ميكيل» قصتان فى الحب من مجنون إلى تربستان؛ منشوراث أوديل 


جاكوب:؛ باريس 15455 ص4؟. 
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رضن 


اللا مسالا :لازم اناا سا اا ااا 


لاال سال سبج :111111 


الهاوية 


بين ظاهرات الواقع وماهيات الوعى به 


دراسة نصية لديوان الشاعر رفعت سلام؛ 
هكذا تلت للهاوية 


مث 1420م 


محمد نكرى الجزار* 


سه 


إنها اللغة, وهكذا ‏ أبد) ‏ كانتء تفعل بغيابهاء 
سلطة ونظاماء ما لا تفعله بحضورهاء وما ظن أهلها أنهم 
قادروث عليهاء علما ومعرفة, إلا بضرب من إيهامها هى 
نفسهاء بينما تظل طاوية على كفاءة مدهشة فى تنوعهاء 
محيرة فى طبيعتها القادرة على التجاوز» حد الانقطا م» لكل 
مائبت لها من طرائق أداء وأشكال صوغ وحتى أنماط 
ججريب. وليس أدل على هذا من الشعرء خاصة فى فترات 
تأزم علاقاته مع امجتمع وقيمه الجمالية» هذا الذى يتحول 
إلى صراع بين عناصر الثببات وعناصر التحول فى المنتج 
الشعرى؛ الأمر الذى يفضى بالشعر عموما إلى الحداثة؛ . 


» كلبة الآداب: جامعة المنوفية. 


إلى مازن: عساه الوطن هذا الذى نحلم 


محمد 


حتى اعتبرت حداثات لاحدائة واحدة» يشير ديوان الشاعر 
(المر) رفعت سلاء( «كذا قلت للهاوية)'' إلى نفسه واحدا 
من أقوى التأكيدات الجمالية على طبيعة اللغة المتمردة على 
كل أنظمة الضبط والمراقبة» الاجتماعى منها واللغوى على 
السواء؛ الأمر الذى يؤسس الوعى الجمالى؛ وهو فردى 
بطبيععه» بديلاً من النظام؛ وهو بكل تأكيد ‏ جمعى؛ 
وبطرح #اللغة الشعرية» ناجًا لفعاليات عمل ذلك «الوعى» 
على «الواقع؛؛ فى كل تخلياته» دون نوسط. 

والديوان موضوع الدراسة ينبئ منذ بدايته (العنوان» 
لظاهراته تتوسل الأداء الفنى؛ وليست علاقة تعبير عن هذه 


1 


محمد فكرى الجزار 


الظاهرات؛ وإنما هى علاقة وعى» تفكك ما بين «الذات» 
ودواقع ها من أواصرء لتتمحى تمامًا ‏ ثنائية الوجود: 
وذات/ فى / وافع؛ ) متحولة إلى ثنائية صراع: : وذات/ أمام/ 


وافع) . 


إن وعى «الذات» بظاهرات واقعهاء بما فيها «الذات) 
تتتونيناء بيك ما نتن ع الاثنين: الذات والواقع. إن عنصراً من 
عناصر بنية كلية ومغلقة بحاول أن ينفك من أسرهاء ويمتلك 
قيمة لا ترتد إلى علاقته بغيره من العناصرء وإنما إليه هر 
نفه؛ هكذا «الذات») حين تمتلك وعيهاء تصبح عنصراً 
مدمم (نفكيكيًا)؛ وحين يكون الرعى هذا خيماليا يبلغ 
التدمير درجته القتصوى؛ إذ لا يصيب «البنية؛ فحسب وإنما 


«منصمهاا. 


إن الوعى الجمالى معرفة؛ ولكنها معرفة مزاحة عن 
مركزهاء وفى انزياحها هذا تلتقى حدود الموضرعية وقيود 
المنطقية: إذ الاثنان محض أوهام فى المصادرات الجمالية. وفى 
المقابل تكرك الصياغة الجمالية لية لنا ذلك الرعى مسؤولية 
أخلاقية «التزامًا إنسانيًا بمقاربة الحقيقة واقتناصها خارج 
خطابات تزييفها. ونى هذا السبيل؛: لا مناص من النضال ضد 
اللغة: هذا المنا المثالى ا وراثه وتتجلى من 


خلاله: السلطة. إن السلصة فيما يقول ر. بارت: 


2 
لدى شحفى من 


جرثامة عالقة يبجحهار يختركٌ امجتمع») ويرتبط 
بتاربخ لج بالعاريخ 
السياسى وجذده . هذا اك لشىء الذى ت رتسم فيه 
السلطة. ومنذ ل الأر زل» هو : «اللغة؛ أ بتعبير أدق: 
«اللسان» .. إننا لا نلحظ السلصة التى ا 
عليها اللسان لأننا ننسى أن كلل لسان تصنيف» 
وأن كل تصنيف ينطوى على نوع من القهر... 
وهكذا فإن «اللغة») بطبيعة بنيتها تنطوى على 
علاقة استلاب قاهرة"' . 
وعلى ذلك فلا سبيل لأن يتحرر الوعى منها بغير ١مراوغة‏ 
اللغة 0 وهو ما حقّقه الديواث موضوع الدراسة 
ا 558 58 55 ارين 0 ا هو هذا 
النظام هو «الكتابة؛ 1181184 باعتبارهاء ليست غير 


3 


الل م ب ب ا ع 0 


إيدي لوجية تحت ؛ وإنما خادرة» بامغيازة على تفكيك آية 
إيديرلوجياء وكذلك ليست إنتاجية جره فط رانم ذات 
كفاءة على توظيف غتاضر السيميولوجيات الأخرئ ضمن 
إنتاجيتها الحرة تلك. 

إن «مفهوم الكتابة يتجاوز مفهام اللغة وينطوى عليه 
فى نناياه؛” 24 » فليست الكتابة تدويئًا (فاشلا) للغة حسب 
رؤية ف. ا ا ٠‏ كما أنها ليست محض تقنيات 
خطية: فواصل ؛ نقاط؛ فراغات: أقراس: خطوط أو حروف؛ 
كما لا تقف عند حد كونها نظامًا سبميولوجيا قادرا على 
استبراء «اللغة؛ من الحمولات الإيديرلرجية (السلطوية) 
لنظامها؛ وفصلها عد الخطاب القار فيه. الكتابة؛ من منظور 
شعرى؛ قطيعة داخل اللغة/ ممها ؛ شهوة تأسيسية لا تبلغ 
ذرونها أبدا: فهى لا تنفك تدمر ما حولها دون أن حلم 
مجرد الحلم ؛ ببناء ذاتها أو اكتمالها. إنها لغة شعرية بامتياز» 
خاصة حين تتمك. من الإفلاتء بأدوانتها وطرائقهاء من 
شرك التدوين؛ ومن ثمء من أثار الشفاهية اللغوية؛ خاصة 


ثنائية «الدال» و«المدلول» 
فى «الكتابةة يقف الدال وحده فى صمته غامضًا 
مهيباء لا يدعى قداسة؛ ولايعترف بأب سيامى» ولايميل إلى 
سوه؛ فقط يؤسس فيزيقا الحرية فى مواجهة ميتافيزيقا السلب 
الصوتية وكل ميتافيزيقا. 
الكتابة ‏ بحق -: 
آخر ملاذ غير مستعمر يمكن للمثقف أن يلعب 
... ويمكن للذات أن تتحرر 
من أغلال الهوية الواحدة؛ وتتحول إلى ذات 
مشتتة على نحو نشوانى'” أ 
ولهذاء فالكتابة تعذ الإمكان الورحيد والمساح لكى يمارس 
«الرعى» فعالياته على؛الواقع؛ ممارسة حرة غير منذورة ‏ 
إطلاقًا ‏ للاستلاب. 


فيه متذوقًا ترف الدال 


ومن منظور ات الات 
الكشابة الشعرية تعطيل - وليست تأجيلاً قط - د 
ومتمر لقدرة النموذج الألسنى على أن يهيمن ا “أو 
حتى - بسهم فى الإناجية الدلالية؛ إذ يكون ما هر 


ا يي 00 هكذا قلت للهاوية 


مكتوب هو نموذج ذاته, أى طاوياً على قواعد إنتاجيته 
الخاصة به. فالكتابة ‏ إذن ‏ إنتاجية دلالية حرة ة تبلغ أنصى 
حدود حريتها ‏ إن كان للحرية حدود ‏ حين ن تكون شعرية ) 
حيث تمتلك «الدوال» صيرورة دينامية تمنع استهلاكها 
مد اث ردح مخ رنل عا كنا عن عوك 
احتمالات علائقية شديدة التعقيد ومتعددة المستريات ودائبة 
التحول. وحين تكون العلاقة احتمالا له تحولاته فليس 
بإمكان الدال مطلقًا ‏ أن يميا ل إلى شىء أو مدلوا ل بعينه» 
وإنما ‏ فقط ‏ يميا ل إلى دال آخخر؛ لا يتمتع هو الآخر- 
بالقدرة على الإحالة إلا إلى دال ثالث... وهكذا. 


ثمة عملية استقطاب ‏ إذنك ‏ تقوم بها الدوال فيما 
بض بعضها البعضء وإذا «المكتوب؛ يتحول إلى عدد من 
انجموعات الدوالية» فتتوقف العلاقات عن خحولهاء وترشح 
إحداها كعلاقة حضورء وتمل الأخريات فضاء العمل. 
وهكذا تنتج الدلالة النصية (الكلية)؛ ليس بفضل مداليل 
الدوال؛ على وجه الإطلاق» وإنما- فقط - بما تنفذه 
مجموعة الدوال من علاقة بمجموعة أو أكثر من الدوال. 

وعلى ضوء ما سبق» فإن الشرط الشكلانى للوظيفة 
الشعرية أن تنكفيء اللغة على ذاتها منهمة بها وحدهاء لا 
يبدو وافيا بإنتاج الدلالة النصية. وفضلاً عن كين هذا الشرط 
واقعًا كليًا ضمن الشعريات الشفاهية'"'؛ فليس بإمكانه - 
أيض - أن يحتوى الشعريات الكتابية» خاصة فى عمل مثل 
(هكذا قلت للهاوية) ؛حيث تكافوء الدلالة النصية التشكيل 


الهاوية 


الفنى نظر) لغياب مصطلحات من قبيل 'المطابقة 
0 التى يقاس إليها مدى الإغراب اللغوى أو 

فى الشعريات الكتابية ليست هناك مراجع تمثل بخان 
5 من المطابقة والإيحاءء ولذا فإن اخختيار الكتابة؛ لغة 
وتشكيلا شعرياء يكافع بينها وبين دلالة نصها. 


إشكال الشعرياث الكتاببة؛ ينمثل فى الدور الذى يتدخل به 
الواقع الخارجى فى تشكيل جماليات الديوان» بالرغم من 
انقطاع اللغة ‏ الكتابة عن أية مراجع خارج العمل. 

بداية» فإك عدم وجود د مراجع للغة الكتابة خا خا 2 
اللغة ‏ الكتابة لا يعنى إهدار قيمة ة «الواقع) ردوره لى اسيم 
جيه »بل 9 1 هذه الحماليات ٠‏ غير أن 5 
ا خضره 0 
العمل عنه فى الوقت نفسه؟ وهذا متخديدا ما يحدث فى 
(هكذا قلت للهاوية)» آية ذلك العنوان نفسه؛ فاسم الإشارة 
وذا» والذى ينصرف انملعي الصوتبتين إلى 0 منسها به 
قوله للهاوية؛ ولا كانت الغيرية أسائن التشبيه» والقم و عير غير الكتابة 3 
فهو عادى مطروح للجميع يشتركون فيه - 0 الهارية 
واقمًا خارجيًا بكل المقاييس» الجميع؛ بمن فيهم «ذات؛ 
العنواك» منذو روث لها . هكذا ٠‏ فالواقع الها لخارجى ذر درر 
تأسنيضى لق جماليات الديوان» نما يفرض أذ ذلك الواقع 
فى الاعتبار فى قراءة هذه الجماليات. ولنتأمل النموذج التا 


1١ 


محمد فكرى الجزار 


إن النموذج السابق يتكون من دائثرتين » الأولى: دائرة 
الواقع الذى تمثله الهاوية 1 والشانية: دائرة الشعرية التى 
يمثلها الديوان «ب؛» وتتقاطع الدائرتان فى نقطتين: الوعى 
والواقع» تلتقيان فى الدائرة دأ التقاء ثانويا بالذات والتقاء 
رئيسيًا بالخطاب الذى يمارس قمعه للذات فيقهرها على 
نصرره للواقع من جهة 000 الذى يرجبه هو للوعى من 
ناحية أخرى؛ ومن ثم يمثل كل من الوعى والواقع رجهي » 
علامة خطاب السلطة مرجعيتها الوحيدة والشرعية. على أن 
«الكتابة؛ الل مه الممكن - حسب 
طبيعتها ‏ اسثلابها ضمن أية آليات للسلطة أو خطابهاء 
ومن ثم» تمد الوعى بإمكانات محرره وترى الواقع رؤية مغايرة 
لا تقع ‏ إطلامًا فئ التمائل نظر) لعدم مرجعية دوالها إلى 
ما هر خارجها. إن علامة أخرى نقيضة تتشكل فى الدائرة 
«وب14» وجهاها: الاختلاف والتحررء ومرجعيتها: «الكتابة؛» 
هذه الإنتاجية الدلالية الحرة. 
غير أن الأمر فى اللغة ‏ الكتابة غيره فى اللغة الشفاهية 
انى نظل موسومة بفاعلها تسعحضره؛ وربما أمكنها أن 
تفسره» عبر ظواهرها الصوتية وال لش كيمينة على السواء؛ أما 
«الكتابة؛ فما إن تكتمل حتى تستقّل عن فاعلها وتوجد 
بذاتها لا بسواهاء وحتى وجود الذات/ أو الذوات داخلها 
بصبح عنصر) كتابيًا كذلك؛ وكأن صناعة «الذات» حريتها 
كتابة لا يحررها واقعاء ومر. ن ثم فكل كتابة وعى لا نفلت من 
السخرية لإل230 بهذا القد أو ذاك. 


هل تبدا السخرية بذ كدذللف حنمن «العنوان» ؟ ييدو 
هذا ودين : فى الصيغة التشبيهية: ٠هكذا‏ قلت» حين تتعلق 
بها شبه الجملة: «للهاوية». فأية جدوى من القول لها تسرر 
«نبر ووع:]5؛ (الكاف) فى (هكذا) و(القاف) فى (قلت)2 
ماذا يبرر دلالات الفروسية الحافة بدلالة «العنوان؛ ؟ إنها 
المفارقة الساخرة بمرارة بين طبيعة الموقن اللغرى الذى تقفه 
«الذات؛ فى مواجهة المصير الفادح الفاغر فاه للذات كما 
للأشياء وكما للآخرين؛ فإذا ما وضعنا «العنوان؛ بكل 
حمولاته 05 ن مفارقة وسخرية وحرقتب نهائى للذات فى 
مواجهة مصيرهاء إذا وضعنا كل هذا أمام الكلمة إلا ولى من 
«الديران» : «قتلونى) (الديوان ‏ ص: ه) 9 البعد المفغيب 
فى طيات الكلمة الفادحة: «الهاوية») ٠‏ إنه الهؤلاء: جحيم 
سارتر الوجودى؛ أو حسب تعبير الشاعر نفسه: 


١ك‎ 


... الملتصقون بحذاء المئؤسسة 


كذباب بذئ 
(الديران نض :111 


صانعو السلطة؛ كل سلطة وعابدوها. ومن ثم تبرز «الكتابة) 
خروجًا عليهم وعلى سلطتهم وخطابهاء ولا يتم هذا إلا 
بالخروج على الدموذج المنداول من السلطة: اللغة؛ وهى - 
كما سبق القول - دسلطة... لا مد والإفللات سس برائنها 
2 إلا بال لا لغة» أو بتهديم اللغة ذاتها وتفكيكهاء'" . 
إن الدحول فى الكتابة خروج على اللغة؛ وليس من اللغة» 
لذلك تهيمن القيم الكتابية: فى الديوان» على القيم اللغوية 
دون أن تعطلها عن العمل» بل فى بعض لحظات العمل 
الشعرية تثرك اللغة؛ فى أشد مستوياتها جريدا: المستوى 
الصونى » لعمارس عملها فى الإنتاجية الدلالية للكتابة ذاتهاء 
كما فى قول «الشاعر : 
وأستل سينية سما وسيفا وسوطا وسهما 
لاسومكم سوثى وسيئاتى 
أوسوس لكم بسخطى فتستسلمون 
لى سنة من سهاد أى نعاس 
أنا وردة النحاس 
(الديوان - ص: /5) 
- ولا لى طلل طائل أطويه فى طيات طاعتىي 
الوطيثه 
(الديوان ‏ ص: )1٠‏ 


(الديوان ب ص: 005 


لعن ما سبق «تصويئًا» وإن كان «أصواتا»: فالذات 
منغمسة فى «السخرية؛, كما فى كل الأمثلة السابقة. وهى 
سخرية لا تقع فى العمائلات الصوتية المتتابعة (س...) 
و(ط...) و(ه...)؛ وإنما تتولد من تسليط «الصوت؛ على 
محور (الاختيار)» الأمر الذى يطرح محور ١التركيب»‏ 
وحدات معجمية يهدر بعضها بعضاء فلا يترشح عنها غير 
دلالة السخرية» كما فى: «أستل» الذى يسند إلى 9سينية) » 
0 ؛ الذى يسند إلى «سوئى وسيئانى؛؛ و«تستسلمود) 
الذى يعلق به الظثرف اسنة) . 


إن السخرية لا تقع على شئ بقدر وقوعها على اللغة 
ذاتهاء ومن ثم تتأكد بها «الكتابة؛ التى تستلب إليها 
الأصوات السابقة فتكونء على المستوى البصرى؛ مساحات 
رديه الكيواقاك علنيها السنابهيات عت كاننا 
مساحة واحدة؛ لا مفر اللذاث» فيها هنا أو هناك. وحتى 
حينما تعبر (الذات» عن ذاتها تصبح «الصيغة الصرفية» 
المتكررة شكلا مرئيًا فى الصفحة الشعرية دالة الدلالة نفسهاء 
يقول الشاعر: 
أنا المدهوم المكلوم المحتوم المختوم الموشوم المحروم المحكوم 
(الديوان ‏ ص: 17") 
إن اقتناص مستوى لغوى بعينه» خاصة حين يكون 
جريديًاً كالمستوى الصوتى» يصبح مأزقًا لنظام اللغة كلهء إذ 
يدفع به «الإبداع؛ إلى الحد الذى يدو ممه كأنه كل 
«اللغة؛. إن (الكتابة؛ تورط اللغة بهذه التقنئية التى نسم 
اعرف الثر كيين بعدم الملاءمة؛ بمعنى: «انتماء الكلمات 
إلى مجالات خطابية مختلفة')؛ غير أنه عدم ملاءمة 
عي كبااهم من الأمثلة السابقة» حيث تنبنى الدلالة 
على أساس من التشابهات التى يطلق عليها فى الخطاب 
النقدى: «النظائرية» أو 1م1010 وهر مصطلح ح فيزبائى أساسا 
ويعنى : ١نويدات!*؟‏ تتساوى أعدادها الذرية وتتباين أعدادها 
الكتلية»''''. هذا التساوى فى نميه (أو التشابه) والتباين فى 
أخرى قد هيأ للخطاب النقدى الحديث مفهومًا وظيفيا فى 
قراءة العمل الأدبى. 
«إن مفهوم النظائر وعم150]0 الذى أدخله فى علوم 
اللسانيات أ. ج. جريماس قد أصبح أحد المفاهيم الرئيسية فى 
دراسة بنية الخطاب الشعرى'""' ؛ 
ويتعرف على «النظائرية؛ حين: 
يتكرر فى البيان الخطابى عدد ماء أو بعض من 
الأشكال ذات المضمون أو السيما 656 فى 
مجمل الوحدات السيمية 56365 التى تشكل 
ام ش 


(*) نويدة: أسم يطلق على الذرة متى تحددت نواتها بعدد ما تحتريه من 
البروتونات والنيوترونات؛ وما يكمن فيها من الطاقة. معجم الفيزيقا 
الحديئة» مجمع اللغة العربية ‏ القاهرة ‏ 14/8 » الجزء الثانى ص: 5 5١‏ . 


وبنقل هذا التعريف إلى عالم «الكتابة؛ الشعرى؛ فى الأمثلة 
السابقة» جد أن التشابه الخطى والاختلاف المعجمى يقيم 
النظائرية تقنية نشكيلية تتسع عن واقعة وجودها لتجذب 
«الكتابة) إلى التشابه الخطى فى مواجهة الاختلاف المعجمى 
الذى 5 إليه «اللغة» . ولا تتوقف هذه التقنية عند هذا 
الحدء فإن عدم الملاءمة الناغ عنهاء فى أجلى صوره؛ يصبح 
أساما لكل من محورى (الاختيار) و«التوزيع» حتى فى غيبة 
«النظائرية؛ السابقة التى ‏ فقط ‏ تقترح على العمل الشعرى 
استرا انبجياته الجمالية, خاصة أن هذه النظائرية تتحمل بأكثر 
من وظيفة؛ ربما كان أهمها تأكيد كتابية اللغة الشعرية 
بهيمنة ة خط/ حرف بعينه على بقية الخطوط/ الحروف» الأمر 
الذى يؤدى إلى تأكيد محسوسية ة «الدوال» محرراً إياها من 
سوابق نطقها (تاريخ تداولها الطويل)؛ مما يدفعها إلى عملية 
الاستقطاب التى سبق القول فيهاء وهذا من شأنه إهدار كفاءة 
النموذج اللغرى ودوره فى أن يوزع تلك الدوال وينظمها فى 
بئية معنى ) وينيط بالتشكيل البصرى هذه الوظيفة. 
للتشكيل البصرى للغة المسمى كتابة أسس ثلاثة: 
الأول: الخطء أكان حرفا أم علامة ترقيمية أم أية علامات 
أخرى . 
الشانى: اللون؛ من حيث سمك وجوده فى الصفحة أو 
المساحة التى يأخذها منها*؟ . 
الثالث: : الفراغ الطباعى؛ أي كان وجوده فى الصفحة الشعرية: 
أعلى وأسفل وبين سطورها وعن يمينها أو يسارهاء إذ 
هذا الفراغ/ دال الغياب له حمولات فلسفية فضلا 
عن الحمولات الدلالية نفسها. 
مجمل هذه العوامل أهمية قصوى فى حالة الكتابة 
الشعرية الواعية بالفارق الحاسم بين اللغرى الصوتى واللغرى 
الكتابى؛ وأيضا الواعية بأدوانها وطرائق استعمالها. وثالثًا 
بمركزية مفهوم «المكان» فى ١الكتابة»‏ وحساسيته الفائقة 
جاه ما يحتويه: حطا ولونا وفراغا . فى حالة الوعى تلك «نشعر 
بالكلمات المطبوعة أمامنا باعتبارها وحدات مرئية»”؟'“: هذا 


على المستوى الخطىء أما على المستوبين الآمخرين فالكتابة : 


(») مسألة اتخاذ الكتابة اللون الأسود بحاجة إلى إعادة نظرء نظر) للإمكانات 
الدلالية التى من الممكن أن تتولد عن التباينات اللونية للصفحة الشعربة. 
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دعندما تطبع بأحد مستويات اللون؛ أو بمستويين 

معاء لا تقدم صراعا بين السطر والفراغ فقطء 

ولكنها تقدم صراعًا داجل اللون نفسه؛ وداخل 

الكتابة نفسهاء وهو صراع له مفعوله فى 

حساسية القارئ؛ فى دلالة النص نفسها!"'"2. 
على أن قضية الكثابة الشعرية برمثها نظل أنأى من أى تنظير» 
مهما بلغ من رحابة الرؤية وصواب النظر يظل مرتهنا بالتطبيق 
منذوراً لتعديل مقولاته ومنطلقاته على ضوء المكتوب نفسه» 
فلكل عمل شعرى كتابته الخاصة. 

فى ديوان (هكذا قلت للهاوية) منظومة خطية 

متكاملة (بنية) تتقاطع أحيانًا مع «اللغة» وأحيانًا 3 
2ط ولك كوا الج سحياد الكتابيين: اللو 
والفرا غ. يقول الشاعر: 

قتلونق» 

فانفرطّت: 

قطارات تعرى قبائل مدججة جرة مقلوبة صمت 


يهرى على حجر 
0 )2 
ن العلامة الترقيمية الأولى (») تفصلء ليس بين الفعا 


أن 
3 3 
الأول والفعل الناخّ عام نْ الفسراغ ١‏ لباعى يسار 


وبين الفعل الا أي نفل ع الأفقى الذى يفترض حرف 


رأشى: وذلك لأن «المكان» مساحة 
رجودية» للاشتراك فيها دلالته الفاعلة فى الدلالة اللغوية, 
كما أن المساحة الأفقية غير المساحة الرأسية التى تشير إلى 
علاقة الموجود النانى بموجده الأول إشارة بريئة من الزمنية 


العطف (الفاء) إلى نما 


الخاصة باللغة الشفاهية. ويتعمق دور العلامات الترقيمية أكثر 


فأكثر مع العلامة (» التى تلى الفعل المعطوف لغويًا بالحرف 
وكتابيًا بالفاصلة (مفارقة 00 هذه 
العلامة تفتح الفعا ل على الدر اغ الطباعى يساراء ثم تتوالى 
وألعوالة الإنفتراط» من أول السطر العالى؛ مرفوعة على 
الابتداء برغم م النحوية» وكأن الفراغ الطباعى الذى 
فصل «عامل ؛ الحال عن «معموله) قد حرر التراكيب التالية 
عليه من الارتباط 0 بما قبلها مزيحا الموقعية النحوية 
المنترضة إلى فضاء تلك التراكيب؛ ومؤكد) ‏ فى المقابل - 
دلالة الانفراط فى توزيعها هذا الذى يعتمد إلى الفراغ 
الطباعى فى بعثرتها كماهر واضح فى «المثال؛ : 
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ولى وردة قاتلة . 
تنصب لى - فى كل صبح - شركًا أو مقصلة 
وتتركنى - على درج الغواية - صخرة ذاهلة . 
وتمضنى فق الطرقات الحاطة . 
لا اقتفيها قاتلتى توزع دمى بين القبائل 
المتناحرة على خرقة بالية أو جملة آسنة 
فيفضى بن إلى ستاحة مبناحة للؤساوين 
والظنون المهمدرة يحصيطون ولا أحصيط 
يدقون....(*) 

(الديوان - ص: )0 


ماع المشال السابق على تشكيلين خطيين الأول 
تشكين حضور تلعب فيه «النقطة؛ و١الشرطة؛‏ الدور 
الأساسى؛ وتشكيل غياب تختفى فيه العلامات الترقيمية 
بمختلتف شكولهاء للأول وجوده اللوق القوى» بينما للثانى 
وجو ده العادى أو المعيارى؛ أما التشكيل الاول فيتميز بإيقاعية 
خطية ساطعة حسب المساحات المكانية التى تشغلها فى انتظام 
من المساحة الأصغر إلى الاكبر فالائل فالصغيرة» مؤكدة 
هذا الانتظام بالخط 


(لة) والذى تعبه أل 


ل الحرفى الذى تختم به كل مساحة: 
الترقيمية ة التى 
تيم التقابل الهارمونى بين عناصر الضاعة وعناصر الفراغ» 
يتخثل السطرين الغالك والرابع علامتى الحملة الاعتراضية 
2320 .) فى محاولة لكسر إيقاعية الامتداد الخطى ينتج 
عنها 1 5-7 عموهم والجملتين الاعتراضيتين 

لسطر الثاني ومكانية : نتيجته فى السطر لطر الثالك. 

وعلى النقيض تعاما تخلو الوحدة الخاصة بالخط 


لنقطة؛ أو علامة الصمت 


العادى (المعيارى) من أي علامة ترقيمية حتى فيما بين 
المفردة/ الجملة التى تصل بين الوحدتين: الانحرانية 
والمعيارية: ولا أقتفيها» وبين الفيض السردى التالى لها: 
«قاتلتى توزع دمى بين...؛ ش 

.. وللغياب فعله؛ تماما كما للحضور فعله» فهو يفتح 
التراكيب اللغوية أو الجمل على بعضها البعض فلا تتميزء 
فيما بينهاء جملة من شبه جملة؛ أو من جملة أخرىء الأمر 
الذى بخرج (السرد» من شفاهيته» باعتباره حكياء داخخلاً فى 


(») التفاوت اللونى تمثيل لا فى الأصل أو الديوان. 


اا سد يي سس هكذا قلت للهاوية 


مكانية الكتابة» باعتباره وجودا شاغلا حيزه بالكامل» فكأنه 


وإياه وحدة واحدة. 


أما بالنسبة إلى اللون فالطابع العام لسيميولوجيته ‏ ما 
دمنا داخل دائرة اللون الواحد!! - أنها تعتمد مستوى لونيا 
يمكن اعتباره ‏ نظراً لشيوعه ‏ وحدة معيارية؛ كما فى المثال 
اي 
نرمز للنوع المعيارى 
بالرمز (أ) ولتحققه 
التكرارى (1- أ) 
أماالرحدتان 1 


الانحرافيتان 


ب-ب [ 


ف(ب)و(ب-ب) وعد ا[ 


4 ا أ (ج) 
لتكرارها ثم 1 


1 


7 ا 
مرة أخصرى يبرز دور النظائرية عأم15010 ولكن على 


المسترى الطباعى» فثمة تناظر طباعى يجليه السياق [ااتنت 


5 ات ب- 1 ج] وهر تناظر يجد ظهوره على مستوقى 
أخير شر تعذاد الكلمات كما يوصح الجدول التالى: 


أ-1أ ل فمن يعطينى لقمة وقت أهبه الهباء الجميل. ومن يهبنى الهباء الجميل أمنحه النحيب 
الوبيل. ومن يمنحنى النحيب الوبيل أهديه غابة من عويل: 


وفوق كل غصن طائرنحاس وصرخة معلقة بخيط وهم ينقطع كل ساعة فتنفجر 
الصرخات إلى غيمة صخرية لا تبلى فتهطل حجارة من سجيل: 


السابق» وتدخل على هذه الوحدة وحدات أخرى تعد انحرافًا 
عن الوحدة المعيارية. وبين هذين النوعين: المعسيارى 
والانحرافى بشكوله الختلفة تتقدم إلى النص مجموعة من 
العلاقات الفاعلة فى بناء دلاليته فعلا مركزيا؛ ومثالا على هذا 
الصفحة رقم 1 من الديوان» والتى يجب - لمقاربة لونيتها 
خارج تأثير اللغة ‏ أن تمثل كوجود لونى فحسبء كما يلى: 


وكل غصن قتيل 


كل حجر ١‏ جوع شبق 
كل صخرة محنة وامتحان 
ولا غفران 


ماء ولو كان سيكلوجياء دفع إلى هذا التناظر الجلى حتى من حيث 
عدد المفردات. والتمثيل البيانى أكثر دقة من الجدول العددى 
فى تبيان «المكانات؛ التى تشغلها الوحدات اللونية: ()أ- ب- 
ج) وتكراراتها: 

(تمثل الدوائر المقامة حول الوحدات 


المتكررة بنية التناظرات المائلة فى 
الصفحة الشعرية) . 


إن هذا المستوح العددى وتناظراته بين الوحدة المعيارية 
والوحدتين الانحرافيتين لا جدال فى أنه غير مقصود بشكل 
مباشر» ذلك أن الموهبة تقوم ٍ بعملية د 5 تنظيمية على مستويات خفية 
رما قاربت ١لا‏ وعى! الشاعر: أو انطلقت منه؛ فثشمة:؛ ولابدء قصد 
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محمد فكرى الجزار . 


سبق القول إن الوحدة (أ) هى الوحدة اللونية المعيارية» 
وإن الوحدة (ب») هى وحدة الانحراف عنهاء فى امتدادها 
الخلى بعرض الصفحة: إلى التمركز فى منتصف فراغهاء 
كأنها حالة وجود مختلفة ومتميزة» وكذلك» ؛أمكن فى 
مكانها بحكم لونيتها الأقوى غير أن انحراف الوحدة (ب) 
يدفع () إلى محاولة التوافق الطباعى معها بعد محاولة 
جذبها إلى عرض الصفحة (؛ كلمات» درك جدرى؛ ومن 
لم مجد ()11-7) متوازية مع الوحدة (ب) وتكرارها. هذا 
التحول من الصراع إلى التوافق بين المميار والانحراف عنه 
بخرج نكرت الس عر ية فى إيجاز لغرى وقوة لونية» 
0 السابقتين إلى الوحدة رج 

لتى لا متحمل غير كلمة/ جملة واحدة تعبر عن مرقف 
0 : اقتلونى». بيد أن حالة (ص: 7) - نعترف - لا 
تتكرر؛ بل هى غير مطروحة للتكرار» ولا يخدش هذا من 
أمرها شيعا الخناضتة ألا شوء فى ١الشعرية»‏ عمومًا وفى 
ظواهرها/ أعمالها خصوضًا يقبل التكرار؛ بل إن وجودها- 
أى تلك الصمفحة فى هذا المكان المتقدم من الديوان 
(الشالشة) يجعلها تبدر كأنها تأسيس مبكر لمكانة اللون 
الطباعى من إنتاجيته الشعرية؛ سواء فى التشكيل اللونى 
المنتظم أو فى غير المنتظم منه كالصفحة رقم - ؟؟ ‏ على 
سبيل المثال: 


أهيئ' نفسى للمجزرة القادمة 
(لم أخسر ‏ فى آخر مجزرة - 


غير جثتى, وخيبتى المتكررة) 
أناالواليسقً ةالزائهة 


أرمم قلاعى وحصونى الوهمية . 
أشد من أزر أطلالى بالخطب الحماسية. 
(أعرف أنها بالية. مليئة بالثقوب) 
وأرفع العلم. 
(هو ‏ أيضًا ‏ أكلته العثة وعوامل التعرية. 
لم يبق منه سوى بعض الهلاهيل الملونة) 
وأرفع عقيرتى بالنشيد الوطني. 


أحد أخطر عيوب المنهج النقدى تتجلى فى قابلية 
أدراته وطواعيتها للتحول إلى مطلقات؛ لابد من حضورها وإن 
غابت. بينما الأدوات المنهجية للنقاد مثلها م؟ 
الاختيار للمبدعين» يتم الاختيار منها وفقنًا لطبيعة العمل 
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النقسود ويهمل مالا يلاثنمهاء شرط انتظام مجموعة 
الاختيارات فى تركيب مترابط ومنسجم. وإضافة إلى هذاء 
فإن إعمال أداة فى لحظة من العمل وإهمالها فى لحظة 
أخرى لا يعنى اختلال ذلك التركيب المنهجى؛ كما هى 
الحال مع مصطلح «النظائرية؛ الذى عمل على قراءة أمثلة 
سابقة» 0 0 بإمكانه التعامل مع المغال السابق الذى 
يقرّم؛ نى الأساس» على الشوافق بين حالتين من حالات 
الوجود اللونى؛ تسود فى الأولى الوحدة.المعيارية » بينما وحدة 
الانحراف تشغل كلمة س1 السطر الأول وكل السطر الرابع 
فقطء ويشير هذا إلى عدم ت تمكن وحدة الانحراف من الوجود 
فى الصفحة » بالرغم من لونيتهاء ؛ إذا ما قرأنا محمولها 
اللغوى: 
أنا الوليمة الدائمة» 

إن هذا التركيب النحوى والدلالى البسيط يحمل؛ فى 
بساطته ننسها دلالة فاجعة على صمود «الذات» فى 
وضعيتها الاستشهادية غير منذورة للإفلات منهاء ولا راغبة 
نى هذا الإفلات كما ترضح وحدة الانحراف التى تدخل مع 
الرحدة المعيارية فى علاقة لغوية؛ وذلك فى بداية السطر 
الأول: «أهيئ نفسى للمجزرة القادمة؛ .وكأنه القدر يبلغ رعى 
والذات» بحتميته حد أن تتهياً له. 

فإذا التفتنا إلى الوحدة المعيارية وجدنا الجملة السابقة 
وإسهام وحدة الانحراف فيها يؤشر إلى عدم تميزها اللغرى, 
الأمر الذى يجعل العلاقة بين وحدتى المعيار والانحراف 
اللونيتين كالعلاقة بين «الاطئاب» وهالإيجاز» باعتبار أن 
الانحراف اللونى نكثيف لما قبله من إطناب؛: وجذب لما بعده 
إلى تكثيفه. 

ما لاشك فيه أن للغة دورها فى فيز (التشكيل 
الطباعى) على المستوى اللونى ليمتلك دلالته,» خاصة فى 
هذا النمط غير المنتظم لونيا. 

يبقى أخيراً المستوى الفراغى: وهو من أقوى المستويات 

الطباعية ب النشكيل الشعرى فهو المقابل لكل من المستويين 
السابقين والمحيط بهماء وفى أحيان كثيرة يخترقهما. ره 
ربما كان أظهر العناصر المرئية لى «العمل الشعرى». وقد 
نزعم أنه» منفردا يملك أن يسم «شعرية؛ عمل ما بأنها 
شعرية بصرية . هذه التى تمثل وحالة صراع بين «القراءة» 
الوا بما أن العلامات اللفسرية والعلامات لغيه 
تنشميان إلى نظامين سيميولوجيين مختلفين» وبالتالى تنتج 
معانق بطرق مختلفة»”7' 2 وذلك نظر) لأن حالة السراة 
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تلك تنتهى بحسمها لصالح «الرؤية» التى لا تهدر (القراءة») 
بل تطوعها لنواياها. فإن عدم المرجعية المطلق فى التشكيل 
البصرى لا يطرحه للخضوع للتشكيل اللغوى؛ بينما تعطيل 
مرجعية «الدوال» اللغوية لا يحرمها صفة القابلية للتحول 
والتعالق» بل يجعلها أكثر قابلية لهذين الأمرين. إن «الدال) 
الكتابى دال جامد (على سبيل التشبيه بالحال) بينما «الدال) 
اللغرى دال مشتقء أو إن الأول مبنى والثانى معرب» ومن ثم 
فلا مناص من دخول ما هو لغوى فى طاعة ما هو كتابى» 
ومن ثم يغتنى هذا الأخير بتحولات الأول محتريًا إياها فلا 
يتبقى غير نظام سيميولوجى واحد ينظم حركة عناصر العمل 
الشعرى ورموزه ويفتح أفق تلقيه نقدي). إن أمر «اللغة؛ والحال 
هذه يصبح بحاجة إلى فهم يتيح للنظام السيميولوجى فى 
العمل الشعرى أن يحقق انسجامه. 

إن «اللغة؛ نظام سيميولرجى مكتمل ومستقل» ولكن 
ما إن يسلط عليه نظام آخر حتى يتفكك هذا الاكتمال 
ويتحول النظام بكليته إلى مجرد معطى رمزى/ معطيات 
رمزية قابلة لأى اشتغال عليها. فإذا ما نظرنا إلى النظام 
اللفوى وجدناه ذا وظيفة محورية تتمثل فى ضبط الحركة 
الدلالية للمعطيات/ المفردات اللفوية» وتحديد إمكاناتها 
الإيحائية؛ وغياب سلطة النظام على عناصره يطلق تلك 
الإمكانات فى أفق احتمالى رحبء؛ حتى ليبدو «الدال؛ 
وكأنه بلا «مدلول»» وتستثمر (الكتابة) هذا الواقع فتؤسس 
الدال اللغرى كعلاقة حضور طباعية أما إيحاءاته فتقع فى 
فضاء «العمل؛ علاقة غياب لغوية. وفى المسترى الخاص 
بالشراغ الطباعى من الكتابة الشعرية ينضاف هذا العنصر 
(الفراغ) ليؤسس واسطة مهمة بين علاقتى الحضور الطباعى 
والغياب اللغرى؛ ويكون هذا النظام الغلائى العناصر ما يسمى 
بالسيميولوجيا الإيحائية التى تعرف بأنها «ليست بلغة»”""' . 

بداية» ئمة فراغ طباعي أساسى» فى الديوان» يحتل ما 
يقرب من ثلث الصفحة الأعلى» فى الغالب» وهى صورة 
تقيم تقابلا مهما بين الحضور الطباعى وغيابه» لا يتكشف 
عن حمولاته الدلالية إلا على ضوء «العنوان» (العنوان مرة 
وأخرى وثالشة.. ودائمًا) الذى يتوزع إلى عنصرين: قول 
الذات ووجود الهاوية؛ أما الصيغة التشبيهية فيشير اسم الإشارة 
فيهاهذاه» إلى الوجود المادى المحسوس للكتابة الشعرية: 
الصفحة الشعرية؛ وكأن «ذاء إشارة للبصر إلى شئ ليرى 
ويعى. وهكذاءت ستولى الهاوية علنى ما قبل قول «الذات» 
الذى ما إن يبدأ حتى يمنح هذا الاستيلاء دلالته؛ فإن أول 


الحضور يضئ دلالة كل الغياب؛: كما فى صفحات ككل 
5441" التى تؤكد فيها اللغة تشكيلها الفراغى وبالتالى 
سيميولوجيا إيحائيتها: 
بداية (ص: 137) : 
«مغروس على الزوال: جمجمة وعظاما منخورة 
وراية محترقة) . 

بداية (ص: 7 ) : «نافذة معلقة بخيط نحيل على هاوية» . 
بداية (ص: 54): (مفتوح على هاوية» . 

يبدو الفراغ الطباعى أعلى الصفحة تأسيسا غيابيًا 
لحضور اللغة التى تعحب:ووالبا من هذا التاسبين الأول 
كما فى التمييزات (ص: 75): (جمجمة ‏ عظامًا منخورة 
راية محترقة) وشبه الجملة المتكررة فى (ص: 17 ؛ ص:” 
4"): (على هاوية؟). 

أما بالنسبة إلى الفراغ المحيط بالصفحة الشعرية فإنه 
يفتتح السيميولوجيا الإيحائية للغة المكتوبة بشكل أكثر فاعلية 
فى إنتاج الدلالة النصية. 


(ص:325): 


مغروس على الزوال: جمجمة وعظاما منخورة, 
وراية محترقة. 

وأربعون خطوة على الرمل المعادى» 

نهايتها: قفزة مسعورة إلى حبال المشنقة. 

أربعون نزوة أى وردة شبقة. 

على الزوال رايتى مغروسة 

وفى جسدى 202 تشب الشهوات المورقة. 
(أهى فاتحة نشيد, آم خاتمة؟) 


خط ساخت + 
وأشجار الكوابيس سامقة ٠‏ وريقة 
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إن قراءة «اللغة» ‏ فى المثال السابق ‏ تقوم بإيهام 
يحول الانتباه عن وجودها البصرى نظراً لإمكان وجودها 
دونه. غير أن هذا الإمكان قائم فى هذا المثال وسواهء وكذلك 
فى الديوان موضوع الدراسة وغيرهء وهو إمكان طالما تشبث به 
رافضو المناهج النقدية الحديقة: لا لذاتهاء وإنما لما يرفضونه 
من شعر عاصر وجودها وابتدرته موضوعا لتطبيقاتها. ذلك 
الإمكان لا يهدر القيم البصرية؛ بل إنه لا يقوم بالفعل إلا 
مرتكرا إليها ارتكاراً يضفى على ناتجه الدلالى قسمات لم 
يمتلكها بلغته» ويضيف إليه أبعادا ليست له بذاته» فالتحليل 
البصرى وحذه القادر على استنطاق التشكيل التالى : 


مغروس على الزوال: جمجمة وعظامًا منخورة, 
وراية محترقة. 
ذلك أن المساحة المكانية الرأسية التى تضم «على الزوال» 
واراية محترقة» مجعل تمييز انغراس الذات «جمجمة وعظامًا 
منخورة؛ محض تمييز تؤكده فى مواضعه العلامة 
الترقيمية() التى تفيد التفصيل والإيضاح؛ وتأتى العلامة 
الفاصلة (» لتفصل بين المتعاطفين؛ وتستقل «راية محترقة) 
بسطر شعرى بين ترافين يبي ويسارا ما يخرجها عن 
التفصيل والإيضاح ويجعلها تتواصل عبر الجامع المكانى مع 
شبه الجملة 0 زوال) مع «مغروس»» فإذا المغايرة الدلالية 
القائمة بين المفردات الجسدية السابقة والمفردة الرمزية 
0 بالاحتراق راية محترقة؛ تضم إلى السياق أبعاد 
أوسع من مجرد الجسدء جامعة تاريخه ورموزه. يتأكد هذا فى 
موضع تال من الصفحة لاسا ركه 
الطباعى» داخل الجملة الواحدة: 


رايتى مغروسة. 


على الزوال 
وفى جسدى2 تشب الشهوات المورقة. 
إنه التوزيع المكانق الجديد الذى يسقط بعضص عناصر التشكيل 
الأسبق» ويدحل «الراية) فى نقها الصحيح (مسندا إليه) 
وتدخل «الذات» المقدرة سابقًا فى نويات «الراية؛ الدلالية 
موكدة بياء النسبة. كل هذا مع الاحتفاظ بالمفردة التى 
جمع بين الدلالة ارم ا اك 0 ادن فيه فى 
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أما الجمجمة والعظام المنخورة فإنها تلتثم فى 
«جسدى» الذى يستدعى مباشرة لازمه: 9الشهوة» . والالتغام 
جسدا يضع الشهوة فى حيويتها «تشب الشهوات المورقة: . 
كل هذا التحويل لمفتتح الصفحة يتم بفضل الفراغ الطباس 
بين شبهى الجملة: (على الزوال - وفى جسدى» وبين ما 
يتعلقان بهماء فهو وحده- يميم الفارق المكانى بين 
امتداد التركيب اللفوى أفقيًا دون تخلل الفراغ له؛ وبين 
قسمة هذا الفراغ للتركيب إلى شطرين فى سطرين متتابعين. 

إن تكرار مفردات بعينها يمكن أن يجذب التركيبين 
اختلفين إلى مستوى من التشابه قد يخل بإبداع أحدهماء 
ومن ثم فيجب على مثل هذه التراكيب أن تحقق اختلافها 
على مستوى اخرء وهو ما حدث فى المشال السابى علر 
المستوى الطباعى بفضل تقنية فراغاته. 

إن مكانية اللغة) تمثل ميافًا بصري له ثوابته كما له 
متغيراته؛ وبتعبير آخر له معياريته كما له انحرافاته؛ تنجذب 
إليه دوال «اللغة» وتنتظم وفقنا لنظامه؛ فمنه تبدأ علاقاتهاء 
وإليه ترتكز احتمالات دلالتها. وثما لا شك فيه أن سياقاء له 
كل هذه الوظائفء لابد للغة من أن تنطبع على مثاله 
وتمتلك من السمات والخصائص ما يمكنها من هذا. 

إن كل عمل شعرى لهو لغة نوعية داخل اللغة العامة, 
بمعنى أنه مجموعة اختيارات لغوية: وحدات معجمية 
وتراكيب نحوية وحتى أصواتء ونخضع هذه الاختيارات 
لعمليات من العنف المنظم عليهاء الأمر ا لذى يدفعها دفمًا 
إلى التشكل نظاما برغم محدوديتها. ومن ثم فقد كانت 
«الأسلوبيات») الحديثة ذات صواب إلى حد ما حين قصرت 
احكعابها على ديد وقائع لغرية بعد بعينها ورصدها ثم تخليلها 
أسمتها وقائع أسلوبية» زبالتالئ أنافلت فنية ة العمل الفنى فى 
عمومه بهذه الوقائع » إلا أن أمر النقد غير أية أسلربية مهما 
بلغت محاولات توسيع مجالات عملهاء كالأسلوبية النصية 
على سبيل المثال. 

«النقد؛ يشتغل على العمل الأدبى بهدف محدد هر 
إنتاج دلالته النصية:ء وهوء فى سبيله هذاء ٠‏ يشغا ل جسيع 
المعطيات التى بين يديه سواء كانت علرمًا تطبيقية أو 
كانت علوم إنسانية ولغويات؛ ما كانت تلك المعطيات قادرة 
على فك شفرات 00065 العمل . وبالتالى يتماس «النقد؛ فى 
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دون أن يعترف بهذا التماس» مرتكر) فى هذا وذاك إلى أن 
إختلاف الهدف ومغايرة الناجٌ يجعلان تداول مصطلح نوعى 
المنهجى» إن لم يكن للناقد فلقارئً نقده. 

رفى هله المرحلة من درا سة ديوان (هكذا قلت 
للهاوية) يجرى الاهتمام بطبيعة التشيكل اللغوى على ضوء 
ل ج ليل التشكيل الطباعى» وهذا التناول يرمى إن رصد 
الاختيارات الشعرية الأساسية التى جرت داخخل اللغة» والتى 
دنع بها الإبداع دنعًا لتتصبح النظام الشعرى فى الديوان. 
ويحسب سماتهاء وكذلك خصائصهاء يتولد عنها وخطاب» 
كتابته الشعرية. 

يتوزع «الديوان؛ إلى نمطين من أنماط التشكيا 
اللغوى» وكلا النمطين من نوا هيمنة القيم الكتابية على 
القيم اللغوية بشكل عام؛ ودخول / لتشكيل الطباعى ) عنصراً 
رئيسيًا من عناصر البنية النصية؛ الأمر الذى دفع بالتجريب 
الشعرى إلى العنف باللغة:؛ هذا العنف الذى يجلى فى 


٠ ' بمطي‎ 


الأيل: التفكيك» والثانى : المراكمة. 

أولا: التفكيك؛ وأول مظاهره غياب السياق اللغوى 
ودحول المراغ الطباعى داخل السطر الشعرى فاصلا بين 
الجملة وسواهاء سواء كانت جملة أيضًا أو كلمة أو أقل. 
يقول الشاعر: 


١‏ وانفرطت: 
رأسى على طبق من الفضة كيف تنحنى فترمقنى الحلمتان 
بالسؤال من يدير الآن خده البسارى لاذا جعلتنى مدينة حصينة 
وعمود نار وأسوار نحاس غيم ببطلنى أشلاء مرأة ترعى أنونتها لى 

وتمنحها لأول عابر سبيل ‏ شفارات 
مجففة فى السوق زاكرة أهبها للكلاب السعرانة الحنين... 
(الديوان - ص: ") 
١‏ عاريًا وقد مرت العربات جميعا أنا آخر الضالين انتظر القراصنة ابتعدوا قليلا 
عن أظافرى هاكم طائرًا أجنبيًا يقف على سور شرفة يلوح 
لى ما الذى جرى 
(الديوان - ص:55). 


*.. للزرقة منقار وأجنحة نحاس وصرخة وألفة من ذا الذى يطرق الصمت 
انتصافه إذن طئر بربرى يرف على أرقى 
النواطز موصدة بمزاليج من حبر وأنبياء 
يكظم الفيظ لا تنازلات أو أناشيد 


فمن يدفع للبيضاء رشرة 
نمشى فتيلين على ليل وليل 
إلى ضفة ثالثة | ليها لا تقتربوا.. 
(الديوان ‏ ص: 4 .23١‏ 


إن دخول الفراغ الطباعى داخل السطر الشعرى دخولاً 
تأسيسيًا له يحرر اللغة من الارتهان إلى الدموذج الألسنى فى 
إنتاجها دلالتهاء وبالتالى يحررها سن الارتسام فى سياق 
لغوى» الأمر الذى يقارب بين شعرية هذا الدنمط وتيار الوعى 
فى الرواية الحديفة؛ خاصة فى تقنيته المميزة له والمعروفة 
ب «التداعى الحر المرتكز إلى عوامل ثلاثة: 
أولا: الذاكرة التى هى أساسه؛ وثانيا: الحواس 
التى تقودهء وثالغا: الخيال الذى يحدد 
طواعييه!14 . 


وهذه العوامل الغلائة لا مجال فيها لعمل العمل المنطقى 
ولغته, ومن ثم كان «التداعى الحرا تقنية كتابية بامتياز 
وأظهر علامات تلك التقنية هى غياب السياق اللغرى بدوره 
بالقدر الذى يسهم به فى التنظيم الطباعى للجمل المستقل 
بعضها عن البعضء بنسبة أو بأخرى؛ يشير إلى وجود سياق 
باطن 0:666هه -طنا5 لا يأبه بالتتابع الأنقى للجمل» وإنما 
يعيد تنظيم العناصر اللغوية وتأويل رموزهاء ومن ثم فإن 
جميع الجمل فى هذا النمط قابلة لإعادة الترتيب؛ وإهمال 
البعض» فى هذا الترتيب» والعناية بالبعض الآخر. ثم إن الأمرء 
بعد ذلك» يظل مطروحا لعملية تأويل موسعة تفتح «التشكيل 
اللغرى؛ على الخطابات التى تتماس معها جمله؛ ومن ثم 
يمكن بناء السياق الباطن باعتباره خخاصا بالإنتاجية الدلالية. 

فى المثال الأول يوجه فعل الانفراط التشكيل اللفوى 
هذا التشكيل حتمية دلالية يفرضها الفعل/ الجملة 
(وانفرط/ ت)؛ غير أنه ما من شئ ليس قابلا للانبناء 
والتنظيم ما دام وجوده يمتلك أهدافًا دلالية. 

وليس كاللغة فى كل صورها وعناصرها شىء ينطوى 
على ما قارب الشهرة إلى الابناء؛ بالا ما بلغ من التفكيك 
الذى يمارس عليهاء ولا أدل على ذلك فى المثال - ١‏ - 
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من الدور الذى تضطلع به أداة الاستفهام: : «كيف» التى 

تغطى جميع الجامل الخالية من الاستفهام» من هذه الجمل 
التى لحقت بها أداة أخرى فإنها ‏ نظظراً لقصدية الاستفهام 
عنها ‏ توزع بقية الجمل التى تستظل بالاستفهام العلائقى 
لتؤكد دلالتها أسام). 

وللاستفهام المقصود جملتان: 

الآولى: ٠من‏ يدير الان نجده اليسارى» 

الثانية: «لماذا جعلتنى مدينة حصيئة...) 


أما الاستفهام الأول فعام ويتضمن اصطلاحا سياسيا 
هو «اليسارى؛» وهو ما يجعل هذه الجملة ججذب إليها كل 
ما يمكن أن يدرج نحت الخطاب السياسى فى المكال من 
قبيل : 

«عاصفة الصحراء تقصف الخزعبلات القديمة» 

(كيف). 

«شعارات مجففة فى السوق» (كيف) 
وخخصوصا: 

- رأسى على طبق من الفضة (هذا تناص مع الحكاية 
الإجيلية عن مقتل «يوحناا المعمدان والإشارة إلى (اليهود» 
ولولم يصرح بها (كيف). 

- اغيم يهطلنى أشلاء؛ (كيف). 

من الواضح ‏ إذنْ أن ثمة علاقة قوية بين جمل 

الخطاب السياسى وجمل الخطاب الذانى » فهذا الأخير ناج 
الأول؛ وأن الاندهاش الذى يضفيه الاستفهام عليها يشير إلى 
مفاجأة السياسى وفجيعة دا هذه الفجيعة التى تنبش فى 
4 عن تشابهاتها: «مرأة ترعى أنوثتها ل وتمنحها لأول 

ا مناص - إذن - من الفرار» الفرار من التاريخى» 
سواء السياسى أو الذاتى: ١ذاكرة‏ أهبها للكلاب السعرانة؛ ؛ 


ولابد من التحول إلى الحلم بالمغيب: «صهيل فى سهزل ما؛ 
ويرف فى أفق الجملة الاستفهام ‏ كذلك _: ٠‏ كيف». 


إن عنصر) لغوبا واحدا ‏ فى ظل غيبة السياق وحضور 
الفراغ الطباعى - قادر على تنظيم بقنية العناصر تنظيمًا 


١. 


منتجًا للدلالة» كما فى المثال السابق والأمثلة التالية. المهم؛ 
بهذا المددء أن التشكيل الطباعى يفرض على اللغة سمات 
وخصائص تر كد أماميته 4ناه,عء:50 حتى على اللغة 

ثانيا: المراكمة» سبق القول إن غياب وحدة سيمية ما 
+« فاعل مثله مثل” حضورها تماماء وإن كان ذا فعالية 
نوعية مغايرة. وإذا كان وجود الفراغ الطباعى قد دفع باللغة 
إلى الحد الذى بنت دلالتها أداة استفهام؛ فإن غيابه؛ أى 
امتداد اللغة طباعيًا بعرض الصفحة دون أية فراغات؛ له أثر 
ندل نمطى التشكيل اللغوى كما فى 
المثالين التاليين 


١‏ - «أنا سيد الأفول» 
صولجانى صرخة. 
وتاجى الذهول. 
فلماذا تقف الكائنات العاوية على كتفى وتنعقد فوقى 
أسراب البكاء سحابة طيبة موجعة على أفولى وشرا 
رحيها على ذهولى إلى أن يدركنى خلى المخاتل فى 
هيثكة أرنب برى فبخطفنى اختطائًا إلى الببرارى 
المرتجلة نعدو طليقين واثقين نقضم العشب ونرئق 
البصيرة المخادعة إلى أن ينفد البكاء وتهبط عن كتفى 
الكائنات فارانا عاريين مقرورين على لجة رحيمة.... 
(الديوان ‏ ص: )5٠‏ 
؟ - تقول هو الغاية والبرهان فاخلع الآن نفسك 
وتقدم باليسرى تجد ريحًا وريحانًا وحلبة مباحة 
للانتهاك انتهك ولا تبق على خزعبلة واحدة وأطلق 
الطيور كلها شاهرة الانياب والمخالب إلى أن يشبع 
الجوعان ويرتوى العطشان وترتقى سدة العرش 
سيدًا شهيدًا 
(الديوان - ص: 04) 
ليس للشعرية؛ مطلقة؛ أنماط؛ بل تقنيات صوغ 
وطرائق أداء. غير أنهاء فى المقابل؛ فى وجردها الفعلى؛ أى 
شعراً؛ تشكل هذه الطرائق وتلك التقنيات أنماطاً شعرية؛ 
مهما تنوعت؛ حد الاختلاف» فإنها؛ جميعاء ترتد إلى نسيج 
ضام بفسر اختلاف ظواهرها ويشرح تنوع مجلياتهاء وينظمها 
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بالتالى - فى نسق منسجم ومترابط نطلق عليه شعرية 
«العمل؛ أو الشعرية النصية عأعع20 [2لاانات1 .. 


وفى المغالين السابقين يتجلى «نمط» نقيض للأمثلة 
الأسبة ى فى النمط الأولء حيث غيب تماماً الفراغ الطباعى ؛ 
ولكن دون أن محضر والعلامات الترقيمية». وإذا كان الأول 
قد فصل » بعنف» بين العناصر اللغوية فى حضورهء فإن غيابه 
إضافة إلى غياب تلك العلامات ‏ يصلء بالدرجة نفسها 
من العنف وربما بما هو أعنف؛ بين هذه العناصرء لتقوم 
المفارقة ة الأساسية بين الوجود الطباعى للغة والتراكيب اللغوية 
لاك ن «الكتابى» و«اللغوى؛ » فبينما يمتد «الأول؛ 
وحدة كتابية واحدة؛ ينكشف «الثانى) عن العديد من 
الرحدات؛ الأمر الذى كان يفتسرض وجود العلامات 
الترقيمية:؛ ربما بكثافة,» لتفصل بين تلك الوحدات بما 


شرحًا وإيضاحً. غير أن شيئًا من هذا لم يحدث؛ وإذا الجمل» 
برغم هذا ؛ تتتابع وتنثال ونترا اكم؛ بشكل يضاعف من وظيفية 
علامات الربط اللغرية للاضطلا خ بدور نقيض لدور العلامات 
الترقيمية؛: كما يوضح التجريد التالى لها: 


لتى تمد من تركيب 


هذا إضافة إلى 0 أشباه الجمل ال 
الجملة الأساسى إلى مكونات فرعية متعلقة به: على _كتفى 
ٍ توح على ادن بطق دهي طتقى علنا نجي إلى 
البرارىئ - عن كتفى ‏ على لجة». كما لا يمكن إهمال 
دور كل من الحال والصفة فى تمديد التركيب كذلك. كل 
هذا يؤدى إلى نتيجة فى غاية الأهمية وهى: إن الاكتفاء 
باللغة والتركيز عليهاء فى الشعرية الكتابية؛ مثله مثل 
تفكيكهاء ينقض قراعدها وبناقض طبيعتهاء فالعلامات 
الترقيمية؛ على المستوى الكتابى» شبيهة بأنات الصمت فى 
المستوى الشفاهى » وغياب الأولى كغياب الثانية» له آثاره 


الحاسمة على إنتاج اللغة وتشكلاته. هذه الآثار التى تنضح 
فى التأسيسات الأولية للذات تتوتر داخل التركيب الواحد بين 
الموقعية المركزية لها نى الوجود فيما تؤديه المفردات: (سيدب 
صولجانى - تاجى؛ ؛ وبين هامشية هذا الوجود التى تؤديها 
المفردات: «الأفول - صرخة - الذهول»؛ ويأتى النمط 
التراكمى ليؤسس الإغراب السردى حلا جماليًا لذلك التوتر. 
ويبدو تراكم الجمل وتتابعها ال منسارع؛ دون أنات مكانية 
توقفه؛ كأنه رد فعل سيكولوجى لتمركز الذات فى هامش 
الوجود؛ فتنقطع ؛ بلغتهاء عن المتن جاعلة من الهامش كل 
الوجود. 

إن النمطين السابقين اللذين ينطويان على 5 
تشكيلية خاصة بطبيعة لغتهما يوجهان تاكذلك 
الكتابى المعتاد فى الشعر, بة الحديثة؛ أى التوزيع الرأسى 
يمين الصفحة الشعرية. 


سبق القول إن كل عمل شعرى هو لغة من اللغة؛ 
مجمرعة اختيارات من اللغة مدفوعة بقوة الموهبة وفعالية 
الإبداع لكى تنبنى نظاماء ليس لغوياء وإنما نظام تعرىة 
وديواك (هكذا قلت للهاوية» يعتمد ثلاثة عناصر لغوية أو 
أربعة غلى الأكثر هى: الإسناد و(الحال والوصف» والإضافة 
(متضمنة الجار والمجرور كذلك)**'. 


ريما كان الإسناد؛ من بين عناصر النظام الشعرى 
الأخرى؛ حاملا لموقف فلسفى من الوجود؛ فهو يعبر عن 
وعى تركيبى تمارسه (الذات» على وجودها وظاهراته. على 
أن علاقة الذات بالواقع ليست بسيطة ولا مباشرة للتداخل 
الكامل الذى يصل حد الامتعزاج بين أداة «الرعى؛ وناغ 
اشتفالها.-أى محتوى هذا الوعى . 

إن اللغة بوصفها أداة وعى وسيط غير حيادي» على 
وجه الإطلاق؛ يدمتع بفعالية نشطة على محورين: الواقع 
والوعى. فعلى محور الواقع تمتلك «اللغة؛ نظامًا صوريا 
مجردا يمتلك مقدرة فذة على فرض أنساقه على ظاهرات 


براجع فى العلاثة البنائية بين كل من «الإضافة؛ رهالجار والهرورة درامة عبد 
الكريم حسن الغة الشعر فى زهرة الكيمياء بين محولات المعنى ومعنى 
التحولات - مجلة نصول» الهيثئة المصرية العامة للكتاب» القاهرة» الغجلد 
الثامن , العدد 501 مايو ١5,5‏ ؛ صض:7١.‏ 
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الواقع فرضًا قسريًا. وعلى محور الوعى» فاللغة كما سبق 
القول تمثل له الأداة وكذلك المحستوى حتى إن الاثثنين 
يلتبسان ببعضهما البعض . إن اللغة التى تعمثل فى أنها 
«الكيفية التى ندرك بها الواقع ونتص 0117 تصيرء باكتفاء 
نظامها بذاته وانغلاقه عليهاء إلى أنها «تنتج الحقيقة الواقعية 
حينما تفرض نماذجها وقوالبهاء! ''", ولا كالنحو مثالا على 
هذاء ذلك أن: 


القواعد النحوية ذات طبيعة صورية (منطقية) 
خالصة... توزع الكلمات إلى فقات تتميز صوريا 
فيما بينهاء ونيز او تمنع ؛ جاور الكلمات 
8 وظيفة ع الفعات30" , 1 


وإذا كانت قوانين الإجازة تنتج خطاب (الحقيقة الواقعية؛» 
فإن قوانين المنع ليست تعبيرا عن عدم إمكان إنتاج خطابات 
أخوى نقيضة:؛ قدر ماهى تعبير عن قمع إنتاج هذه 
الخطابات. فهذه الخطابات ‏ إذن ‏ قائمة بالقرة ومقموعة» 
فى الوقت نفسه؛ عن الوجود بالفعل. ولم يكن وسم بعض 
الإنتتاجات اللغوية بالاستعارية أو المجازية عموما إلا محاولة 
لإحكام علاقتها بالخطاب الواقعى (السلطوى أو المشروع) . 

أما فى «الكتابة»» خصوصا الشعرية؛ هليس ثمة مجاز» 
لانه ليس ثمة من حميقة لغرية مطلقة يقاس إليها «المجاز» . إن 
مبحثى الحقيقة والمجاز من مباحث شفاهية اللغة حيث سطوة 
«المتلقى/ المستمع؛ وسلطته على «المرسل/ المتكلم؛ تفرض 
نفسها على الرسالة اللغوية» بل رما - طبعتهاء إلى حد 
بعيد» بمتطلباتها منها. ومن ثمء فإن هذين المبحثين ليسا 
أصليين فى نظام اللغة بقدر ما ينتميان إلى اجتماعية اللغة» 
وعلى د.ا فلا تتعامل الكتابة الشعرية مع القواعد النحوية 
باعتباره قوانين منع وإجازة» ولكن على 5 كونها إمكاناء 
من بين إمكانات أخرى تمتلكها «الكتابة؛؛ مطروحًا 
للتوظيف من قبلها. 

يترقف النحو وقواعده ‏ إذن - عن كونه تنظيم) لسانيا 
للعالم» كمافى اللغة الشفاهية»؛ ويصير محض أداة نحو 
لاشتفال الإبداع عليها موظفًا إياها لاقتناص ى (الواقع» أو 
«العالم» خارج المواضعات المريقة ليبا ؛ وبناء عالم شعرى لا 


1١161 


يي تبر 


يقاس إلى سواهء عالم مفارق للمواصفات القيمية التى 
يحملها كل من مصطلحى الحقيقة وامجاز. إن كل ما فى 
العمل الشعرى المكتوب هو حقيقة بقدر ما هو موجود 
ويمارس وجوده داخخل العمل . 
-إذك - «أمرأة من مطر) و١اتهمى‏ طيوراً» (ص 

,)٠‏ كما هناك «نعوش شهية (ص: )١19‏ واأشلاء 
باهظة؛ (ص:738)» وأيضًا «قبيلة أبقار؛ (ص: 265 » وبرابرة 
يأنون.. .كلابًا ضالة؛ وقططا طريدة؛ وبوماء وخحفافيش 
شهباء» (ص: *8)ء ولا مجاز فى الأمرء فكل هذه 
الكلمات كائنات فعلية بقدر ما هى شعرية. وهذا لا يلغى؛ 
مع ذلك: أنها كائنات إشكالية لا تورط معها«اللفة) 
ونموذجها الألسنى فحسب إنما تورط - كذلك - فعاليات 
تلقى عالمها/ عملها الشعرى نظر) لما يتمتع به الوجود 
الشعرى لتلك الكائنات من التباسات عديدة يحمل التشكيل 
اللغوى بالعديد من آثارها. 

يذهب ر. بارت إلى أن «المعنى دائمًا ‏ على نحو 
تقريبى » شبه خطاء إخفاق جزئى (إذ) لا يمكننا أن نتلفظ 
بالصدق بطريقة نقية»0"" . هذه الخاصية اللغوية؛ أساسّاء يتم 
دنعهاء نى الأداء الشعرى خاصة: إلى درجتها القصرى 
بهدف خلخلة العلاقة الثابئة والمستقرة بين قوانين اللغة 
وعناصر الواقع» الأمر الذى يحرر الثانية من سلطة الأولى التى 
تتحول عن قانون نيتها إلى أن تكون كما سبق القول- 
مجرد إمكان من إمكانات أخرى كثيرة؛ بينما عناصر الواقع 
تصبح قابلة» قابلية تامة؛ لاشتغال الوعى عار 
يهان رشواة فى دكي الداع عدي ار بتفكيك التراكيب 
السابقة. ولا شئى كالإسناد فعالية لغوية 258 تفكيك 
وإعادة ت ركيب عناصر وظاهرات الواقع. والإسناد موظف؛ فى 
الديوان» على محورين نصيين: 

الأول : تأسيس الواقع على ضوء الوعى الجمالى به. 

الثانى : إعادة بناء علاقة الذات بالواقع وموضعتها فيه. 

وإذا كان الإسناد الشعرى يبدأ من الإسناد النحوى» فى 
العلاقة البسيطة بين وحدتين لغويتين؛ فإنه يدوسع بهذه 
العلائة ليحتوى الجملة المركبة» بروابطها المتعددة» حتى يصل 


إلى حد احتواء عدة جمل قد توجد فيما بينها روابط الجملة 
المركبة» وقد لا توجد. ووحدها الدلالة الشعرية مخدد بداية 
مثل هذه «الوحدة؛ ونهايتهاء من حيث مدى تعلق «الدلالة» 
فى جملة أو عدة جمل بالجملة الأولى» كما توضح هذه 
الامثلة: 
١‏ - وخلفى قطعان ذبيحة ترتل أورادها الشجية' 
خلفى أشجار أفول تثمر النعاس والبكاء 
(الديوان ‏ ص: 8). 
؟"- صهيل غابر يففو على المياه . 
ومرأة محلولة تطفو على حقول الفول » 
مرأة من نحاس . 
حجر من سماء يحط على نافذتىي . 
ويومئ 
(الديوان ‏ ص: .23١‏ 
"' .. ومرأة من مطر . 
تهمى طيورًا تعضنى . 
أو تشربنى »2 
ثم تعدو على حقول الفول : 
مرأة من حجر 
(الديوان ‏ ص :70 .)5١‏ 


: - (أروض الهاوية) 


تنام فى حضنى طفيفة » شائكة . 
تحلم بالركض فى مراعى الصراخ . 
تقضم كسرة من قمر أو نجمة مقددة »2 
وتحتسى سماء من قهوة راجله , 


3 


جع 
تغفو فى جسدى2 وريفة , حالكة . 


(الايوانات شن 45 
5 شمس عانس تنام فى فراشى كل ليلة 
وتركلنى فى الصباح 
(تلك طريقتها الخاصة فى إيقاظى) 


هكذا قلت للهاوية 


تمنعدض إلى سناء القرقة الواطكة : 
تنهال فوقى بالنباح. 
وحينما أموت ؛, ترتدى ثيابها , 
تمرق من ثغرة خائرة . 
(الديوان - ص: من 


1 نديف من الظلمة والنور ينقر البصيرة الجارحة . " 


طيور من شفق وغسق تلم قشًا هشيما » 
وتبنى عشها الشوكى فى مفترق لاذع ' 


3 


تغرس المناقير الشيقة فى. قلي قلبى ب -- 00 
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تاكله : 1 كاده 3 
زَكطي الستفان, 0 
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َك ع 


(الديوان - ص: .)٠١١‏ 

سبق القول إن الإشاد النحوى يبدأ بعلاقة بسيطة بين 
ركنن اناميينة ميد إليه(اسمة ومست (اسم از قعل 
ولا كان للإسناد الشعرى مهام أبعد من هذه العلاقة البسيطة» 
من ثم فهويدفع بها إلى أقصى ما يمكن من إمكانات 
أدائها؛ وهنا يبرز دور مركبات فرعية من قبيل: ١‏ المركب 
الوصفى» و«المركب الإضافى» .. إلى اخره. وجميع الأمثئلة 
الشعرية هنا يلعب فيها المركب الفرعى دور مركزيا فى قطع 
الجملة الشعرية عن ثنائية: «اللغة ‏ الواقء؛ وخطاب هذه 
الثنائية بالتالى؛ ومن ثم بناء عالم النص الشعرى مستقلاً 
عنهاء وعلى المستوى الجزئى يطرح العلاقة الإسنادية ذاتها 
لاحتمالات علائقية؛ داخل سياقها وخارجة أيضا بغيرها من 
العلاقات. 


ويضاف إلى المركب الفرعى دور الفضلة النحوية من 
«أحوال» و«مفاعيل). 


ما يحدث فى الإسناد الشعرى أن الإسناد النحوى 
بطرفيه يفتتح أفقا غرائبياء غير أن جزئية التركيب الإسنادى 
تظل عاجزة عن حماية هذا الأفق الغرائبى من تأويله «بلاغي)؛ 
منها: الواقع - اللغة. وهناء يتجلى درر المركب الفرعى 
والفضلة فى تأكيد قطيعة الغرائبى الشعرى مع الواقعى 
اللغوى: نظرا لما يضيفه إلى المركب الأساسى من زيادة فى 
كمية الإبلاغ. ومن المستقر فى «اللسانيات الحديثة؛ أن زيادة 


١ /اغ‎ 


محمد فكرى الجزار 


كمية الإبلاغ تؤدى إلى إتمام الجملة» وبتعبير أكثر دقة: إلى 
تعطيل قدرة الجملة عن ضبط حركة مكوناتها فى الوقت 
نفسه الذى يتقدم «السياق» حاملا؛ فى تقدمه؛ هذه الجملة 
المعطلة فتتلاقى مكوناتها مع مكونات سواهاء وعطالتها عن 
أداء دلالتها مع عطالة أخمرىء وإذا الدوال تشحرك وتقيم 
علاقاتهاء أو احتمالات هذه العلاقات» فيما بين بعضها 
البعضء وكأن القاعدة النحوية للإسناد لم تكن أكثر من 
احتبال شعرى لتلاقى دوال لها أفعالها الخاصة وانفعالاتها 
الك كثر خصوصية يبعضها. 

بتوضح هذا فى تجاوبات «الصفات» فى: «قطعاك 
ذبيحة ترتل أورادها الشجية؛؛ وتتسع أكشر دائرة تلك تلك 
التجاوبات فى الجملة التالية: وأشجار أفول تشمر النعاس 
والبكاءة؛ إن المركب الإضافى الذى يمثل المكوث الأساسى: 
المسند إليه؛ فى الجملة السابقة: «أشجار أفول»»؛ تتوازى دلالي) 

مع المركب الرصفى الذى يمثل المكون الأساسى: المسند 

إليه» فى الجملة الأسبق: : (قطعاك ذبيحة)) وهو ا 
فى مواضعه «الفضلة/ المفعول»؛ ففى الجملة الأولى من 
«امثال؛ يسند إلى القطعان الذبيحة فعلا يتماس مع الخطاب 
الدينى: «ترتل» يتأكد بمفعوله «أورادها» أوراد الذبييحين» 
وتكون الصفة: «الشجية؛ المتجاوبة مع صفة القطعان: 
«ذبيحة» موقفًا للذات من الجملة كلهاء فإذا كانت الجملة 
الشانية وجهت تلك الصفة فضلاتها النعاس والبكاء؛ » أو 
أثمار الغياب» ليستغرق «المضاف إليه» ١المضاف»‏ مخرجا إياه 
من حقله الدلالى وليصبح «المسند إليه) : وأشجا ر أفول» هو 
الآخر» كالصفة:؛ موقفًا للذات مما فارقته فصار خلفها: اغترابا 

فى المشال ‏ 5 تفتتح «الصفة) نفسها السياق 
الشعرىء وذلك نظرا لعجز العلاقة الإسنادية بذاتها عن 
تحفيق القطيعة الشعرية مع الواقع ‏ اللغة؛ فمجرد القول: 
اشمس تنام) 0 
وحين تدخل الصفة: «عانس» على المسند إليه نذا تمارس 
فعلها على محور الاختيار : افى فراشى) - «تركلنى) - 
«طريقة خاصة فى إيقاظى) «الغرفة؛ ‏ «ترتدى ثيابها» . غير 
أن لموصوف «الصفة» ‏ كذلك ‏ عمله على محور الاختيار: 
«ليلة ‏ صباح - سماءةء ونظرا لتباعد ‏ الصفة عن 


١.8 


يي 0 


«موصوفها» أساسًا «شمس عانس» فإن اختياراتهما؛ من 
المعجم» تتوزع على محور التركيب توزيمًا مؤس) للتباعد هذا 
وخالقنًا سياقًا بانيًا لوحدة تركيبية موسعة. إن مقاربة الشمس , 
المدكرة بواسطة الصفة «عانس» يؤسس للمسانيد القالية» ‏ 
بشكل يستغرق الحقل الأنشوى تماماء وتسهم المركبات 
الفرعية فى ذلك البناء حتى يتمكن «المسند إليه؛ ا موصوف 
من الفعل الشعرى» بصفته فى بعض «المسانيد» و(المركبات 
الفرعية؛ ؛ ودون صفته فى البعض الآخر. 

' إن تعالق (الذات» الشعرية بواحدة من أهم مفردات 
الواقع الخارجى: (الشمس» يستند فى تأنيشها المعنوى فى 
النظام اللغوى؛ دافعا به إبداعيا إلى حقل الأنوثة الكاملة» ومن 
ثم تصبح وقائع يوم تلك «الذات؛) مجموعة ة أفعال هذه 
الأننى/ الشمس الممارسة عليهاء حتى إن التشكيل الشعرى 
يتنزل حد الأسلوب التداولى الذى يؤكد ‏ أنثوية الشمس: 

تركلنى 
(تلك طريقتها الخاصة فى إيقاظى) 

هذا الأسلوب الحامل للكثير من السخرية التى تفتتح فعلا 


آخر أكثر سخرية: 


تصعدنى إلى سماء الغرفة الواطئة 
تنهال على بالنباج . 
وكأن «الذات» الشعرية تبرر» عبر هذه السخرية من أفعال تلك 
الأنثى الغريبة» سلبيتها ولا فعلها. 
إن الإسناد الشعرى؛ باختراقه النمذجة النحوية للعالم؛ 
يمد فاعلية عناصره » حارج التركيب الإسنادى » الخثار 
وتو زع» وإذا التشكيل االشعرى يشكل ذاته بذاته» دوك أدنى 
0 من ا اح به 0 سن د ا التى يكون 
عناصر العمل الشعرى وتوزيع رموزه بهدف إنتاج دلالته. 
فى المثال رقم 5 تلعب عمومية (الدال)؛ خخاصة 
«المند إليه» . دورها فى تأكيد وظيفية «المسند» باعتباره - 
وحدة- التحديد الممكن «للمسند إليه؛ . وهذه العلاقة 
التأسيسية التى يقوم بها أحد ركنى الإسناد للركن الآخر 
توزع عناصر لغوية ثانوية من بينها المركبات الفرعية 
كإمكانات علا ثقية) ويمكن تمثيل هذه العلاقات كالتالى: 


إن هذا المثال يقدم وحده سردية مكتملة تتكون من 
مراقغ نحوية محددة؛ ومتميز بعضها عن البعض بالطبع » غير 
أن الدوال التى تشغل هذه المواقع لا تتمايز فيما بينها بمثل 
ذلك الوضوح. 

تبدو الجملة الأولى جملة عاسة من الطراز الأول 
فالمسند إليه «نديف» لا تمكن شبه الجملة والمعطوف على 
«مجرورها» من تحديده؛ فهى من قبيل الصفة التى حلت 
محل موصوفهاء فأهدر حلولها هذا إمكان تحددها الدلالى؛ 
رتلك العمومية تتوازى مع ما للفضلة الموصوفة من تعميم. 
كذلك راسي كلمة تتشمى إلى الحقل الدلالى 
للإنسان» وعدم : تسبقها :إلى ذات يطلق دلالتها إطلاقًا يزيح 
صفتهاعن الاحتمالات القائمة فى المكونات الدلالية 
للموصوف, وإذا المركب الوصفى: البصيرة الجارحة؛ 
ينطوى على تعميم يتوازى مع ما فى «نديف من الظلمة 
والنور» » ويتوسط التعميمين (المسند»: «ينقر؛ الذى يحمل 
نبوءة ما بعده: «طيور». وحتى لا تقع هذه المفردة فى أسر 
الملعجم الشعرى تعمم بنفس دلالة شبه الجملة الفاشلة فى 
تخديد «المسند إليه؛ السابق: «طيور من شفق وغسق؛» 


هكذا قلت للهارية 


ويستمر المكون الفرعى فى إزاحة المعجم الواقعى مع الصفة: 


؛ الواصفة للعش 
عندها فقط ‏ يتوضح 


«هشيساهء الواصفة تلقث م 
والاذع ع» الواصفة ل ١مفترق»‏ التى 

الجمع بين المتناقضات على خط دلالى واحد فى النديف: 
«الظلمة “ا النور؛ وفى طيور: «شفق ءا غسق» هذا الجمع 
الذى يضئع صفة البصيرة (الجارحة؛ وعيًا حاد) بتلك 
المنناقتضات المتعاطفة؛ وبدخول «الذات» فى شبه الجملة 
المتعلقة بالفعل «تغرسر» ينجذب هذا الوعى الحاد 


إلى«الذات؛» فيتجلى استسلامها لقدرها برغم وعيها به. إنها 


الوضعية الاستشهادية نفسهافى المثال السابق» لا تتأدى 
بصدارة «الذات؛ للتركيبء وإنما باقتناص الواقع شعريا فى 
فعله التدميرى بها وفيهاء إنها ذات قتيلة نعى مقتلها فحسب»؛ 
ولنسترجع دلالات العنوان مرة ومرات عديدة.. 

ثانيً: موضعة الذات ضمن تأسيسات الواقع: على هيكة 
ما سبق من اكتشاف ماهية الواقع تأتى موضعة الذات داخل 
هذه الماهية. وإذا كانت المواقع النحوية هناك هى نفسها هنا 
فإن مواضع الوحدات المعجمية تتغاير بحيث تهيمن «الذات» 
عل لحر دعي تحط الاق إلى املق به إن فضلة وإن 
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مركبًا فرعيا. على أن المفارقة هنا تتمثل فى أَنْ مركزية الذات 
فى العركيب النحوى لا تمنحها مركزية فى دلالة هذه 
التراكبب» ولا تغير- بالتالى ‏ من الوضعية الامتشهادية التى 
كانت لها من قبل حيث كان للواقع مركزيته تركيبيًا 
ودلالياً. 


إن «الشعرية؛ فى «الديوان» تقيم حالة تعادل مأساوية 

بين اكتناه «الوعى) لظاهرات واقعه بما فيها «ذاته؛ نفسها 
كإحدى هذه الظاهرات؛ وبين اشتغال (الوعى» على ذاته 
فحسبء فلا ظاهرات الواقع انكشفت عن ثغرة جاة ولو 
«خائرة») ‏ على حد وصف الشاعر ‏ ولا أبانت الذات عن 
أدنى إمكانات النجاة ولو حلماء مجرد حلم. فقط هو الوعى 
الشقى يرصد ملامح الفجيعة بايا وجهها الدميم الذى ما إن 
يكتمل حتى يتضح إلى أى حد تضافر الاثنان: الواقع والذات 
فى مخديد قسماته. من هذه الحقيقة الشعرية تمتلك مجموعة 
من الإسنادات تبريراتها الفكرية والجمالية على السواء: 

أعضائى أغصان .. . 

داقلين: نوو :: 

يمناى منجل .. .. 

أحلق .. .. 

- بورق العويل .. .. 
فكما لم يكن الأمر فى تأسيس ظاهرات الواقع محض أنسنة 
للعالم؛ ليس الأمر هنا خاصا بعلمنة الذات؛ وإنما هو أكثر 
اختصاصا بالتداخلات التى سبق القول فيها بين «الذات» 
و«الواقع؛ وتضافر الاثنين فى بناء فجيعة الوعى أو وعى 
الفجيعة: 

١-أعضائى‏ أغصان تسكنها العصافير 

ويأوى إليها البوم والصرخات ولا من يهشها. 

وقلبى برزخ ينشق لى فى منتصف الويل 


فأهوى ولا وصول . 


(الديزاة ف من 45 
ذا كيه ٠.‏ أقتفئ أتذئ 
ظلى مقسوم على خط الزوال 7 
(نصف قتيل. ونصف مغروس صرخة فى الرمال) 
وفى الخطى حرام 


1١6, 


خطوة أخرى » 
ويورق العويل . 

(الديوان - ص: .)5١‏ 
 "‏ أنا سيد الغاشية 
أنفخ الصور هصوراء, 
ويمناى منجل يحصد الرؤوس الغافية . 
فافرئقعوا:عن ظلئ الظليم, 
انقشعوا عن مدى البصيرة العارية . 
:إلى الزواء ريدي 
لاسحب سيفى كسيرًا » 
واطعن جثتى الطافية . 

(الديوان - ص: 51) 
؛ ‏ أحلق فى غسق من بارود واحتضار 
غسق ‏ فرار 
وحدى مترع بالزواحف والذباب العاطفى 
ويخفى سمه فى بدثى » 
ويتركنى على شفير ضرير 
أحلق برهة مالحة طليًا 

(الزو قاع 01 


ثمة تخويل لبنية العراكيب السابقة فى «أولأ؛ يضع 
«الذات») فى التركيب الأساسى مسند) إليه» بعد أن كانت 
تقع بعيد) عن هذا التركيب حيث الفضلة أو المركبات 
الفرعية. هناء فى الأمثلة السابقة؛ تشغل الذات بضميرها 
لمتكلم موقع المسند إليه ثم تأتى المسانيد جميعا لشؤسس 
غرائبية وجودها والتى تتوسل» غالبّاء بالفعل خاصة 
«المضارع؟» الأمر الذى يجعلها وذاتا؛ محايثة لأفعالها داخل 
النص الشعرى. على أن تلك الغرائبية نظل مرهونة بامتداد 
التركيب الأساسى إلى «فضلات» أو «مركبات» فرعية» هذه 
وتلك منوط بها تحييد ما يمكن قيامه من علاقات بين 
استراتيجيات البلاغة والتشكيل الشعرى الغرائبى. وطبيعة 
الجملة الفعلية تساعد فى هذاء فهى ذات قابلية فائقة للتعقيد 
التركيبى سواء من الوجهة النحوية أو من الوجهة التى تعنينا 
أى الدلالية, ففى المثال رقم 7 - يبدو التركيبب الأساسى: 
«أقتفى أثرى» بالرغم من بساطة مكوناته طاويا على تعقيد 
يتولد عن الوحدة المعجمية «أثرى؛ حيث الذهاب إلى 


الخلف.. وراءء ذهاب الذات فى تاريخهاء فإذا هو عالق بها 
علاقة الظل بجسمه: «ظلى مقسوم على خط الزوال». ومن 
الورحدة المعجمية ١مقسوم)‏ يتولد ما يشبه عطف البياك: 
«انصف قتيلء ونصف مغروس» صرخة فى الرمال6. إن 
إمكانات توليد الجمل من التركيب الأساسى إحدى صور تعقيدها 
الدلالوء خاصة حين تمتد الجمل المتولدة بالتركيب الذى تولدت 


3 


التفى 


ويورق ا لعويل 5 


وحتى عندما يتضخم إحساس «الذات» بذاتهاء 
وتسبجولى على مساحة «اللغة؛» وتشكيلهاء وتتماس سم 
الخطاب الدينى فى واحدة من أكثر لحظاته الخطابية حسمّاء 
كمافى المثال رقم -” _: حتى هنا لا تنجو الذات من 
قدرهاء وإن امتلكت فعلهاء فهذ! الفعل لا يجد ما يحقّقه إلا 
فى فاعله نفسه: الذات. 
فى هذا المثال تقف ‏ الذات ‏ فى مواجهة «الآخرين؛ 
فى موقف خطابى مباشرء وتمل . ساحة النص ضجيجا لغوياً: 
«أنا سيد الغاشية 
أنفخ الصور ها _رًا 
ويمناى منجل .. 


هكذا قلت للهاوية 


عنه ليغطى مساحة من الدلالة النصية أوسع ماله بنفسه. والمثال 
السابق معقد دلاليًا على هذا النحوء إذ إن كلا من «المسنده 
واالفضلة؛ يقتسمان الأدوار التوليدية؛ ونستقل «الفضلة؛ بأغلب 
هذه الأدوار» الأمر الذى يؤكد ما سبق أن العية إليه من دور 
المركبات الفرعية والفضلة فى تأسيس شعرية الديوان. 
والنموذج التالى أكثر تبيانً لدور كل منهما فى توليد «المثال؛ : 


اثرى 


ب 
ع 
3 


سلسم ع ل ليو ل ا ل له ل لم عت 


لا يهمل اللون الطباعى القوى فى كتابة ذلك الخطاب فله 
أبعاده السيكولوجية؛ كما لا يهمل الأداء الصونى الضاج 
بالقوة «فافرنقعواه وهانقشعوا...؛ ؛ وكذلك التكرار «بعيد) إلى 
الرراء؛ بعيد» حتى إذا أنت الذات إلى الفعل لم تفعل إلا ما 
سبق أن فعله هؤلاء الخاطبونء ولكن هذه المرة على الجئة) 
لا «الجد؛ فقد سبق للآخرين أن حولوه بفعلهم التدميرى 
إلى و حنة؛: 

لأسحب سيفى كسيرًا 

وأطعن جثتى الطافية 


1١6١ 


سسا هم ا ل 07 


هكذا إذ لا أمل ‏ تتجلى ياء النسبة المستورة فى 
ضجيج الذات عن ذاتهاء فليست الغاشية مطلقة كما يوهم 
التشكيل اللغوى فهى «غاشيتها»؛ وليس النفخ فى الصور 
قيامة مطلقة ولكنها «قيامتها». كل هذا يتوضح مع التناقض 
الدلالى بين فروسية التعبير «لأسحب سيفى» وحال ححققه 
«كسيرا». إن نا هذا التحققق: «وأطعن جثتى الطافية» 
طبيعى تمامً على ضوء التناقض السابق. 

إن التحليل السابق للإاسناد فى محوريه: والذات» 
و«الواقع؛ يؤشر إلى خخاصية أساسية تسم العالم الشعرى 
الذى يحاول بناءه هو: دور المركبات الفرعية كشبه الجملة 
والإضافة والرصفء إضافة لدور فضلات التركيبء فى 
توجيه التركيب الإسنادى من جهة الدلالة السياقية» وتحفيق 
قطبعته عن أية مرجعية خخارجية من جهة الوظيفة النصية. 
كما أن العملية التأسيسية البكر للعالم الشعرى؛ وهى تتوسل 
بالتركيب الفعلى فى زمنية محايئة لهاء تبرز دور شديد 
الفعالية لبعض العناصر الاختيارية فى التركيب الفعلى؛ أعنى 
«الحال» و«المفعول»؛ وكلا الاثنين ‏ على اخعتلاف فى 
الوظيفة - من هذه العناصر التى تهم السياق إلى درجة 
كبيرة؛ فبقدر ما هما على المستوى النحوى؛ أى بالنسبة 
إلى التركيب الأساسى «فضلة؛» فإنهما يمثلان للسياق 
عناصره البنائية الأساسية؛ فكل امتداد للتركيب الأساسى هو 
من عناصر السياق ومهامه التى يفححها ذلك الامتداد. ولكى 


لا تقع الشعرية الحداثية ‏ وهى شعرية مفتوحة أساسًا - فى ' 


شرك «البنية؛ - وهى نظام مغلق فى الأصل - جد «السياق» 
ينكسر» 1 لنقل: ينحرف »؛ بهذه العناصر ليفتتح أفتنًا جديد) 
للتركيب الدلالى» وليس النحرى» يقول الشاعر: 


(كلما وقعت فى فخ, 
سمعت قهقهته الشامتة خلفى » 
فأتشهى الفخ الجديد) 
(الديوان ‏ ص: 74, 55) 


إن التركيب الأساسى للجملة الأولى إذ يعمد على 
إثبات الفعالية للزمن الموات يتخير له فعلا متعديًا يعالق بين 


١ وك‎ 


«الذات» و«دوقتهاء تعالقًا مأزقيًا ‏ «الفخاخ؛ أى عبر 
مقعوله ومن ثم يلعقط السياق هذا «المضلة» ليضىء 
موتف «الذات؛ التى تعمد السقوط من فخ إلى أخر 
(فأنشهى) المرتبط دومًا بشماتة «الفخ؛ نفسه؛ وكأن الرضا 
بالهزيمة يفرغ المنتصر من لذة انتصاره؛ غير أنه بلا شك - 
(البعيدة فى آخر الصفحة) مؤسسة لهذه الدلالة: 
فأمشى: مرحا 2 
أغنى 
للخسارات القادمة 
(الديوان ص: ه96). 
رفى موضع آخر يوجه «المفعول) لغة السياق ذاتهاء 


يعون رفعت سللام: 


أنشع الزمن . 

يأوى إلى جسدىء ويبنى عشه باتساعى » 
قشة فقشة من الفصول البائدة . 

شعوب وتقاويم وحروب وغوايات ودسائس 
ومجاعات وأعراس وأوبئة 

ومنجنيق وقلاء وسجون وطبلخانات وولولات شاردة 
(كيف اتسعت لهم؛ جميثًا) 

لهم جسدى ... 


(الديوان- ص: 9/4) 


ثمة حركة للزمن تغطى وجود والذات) وعيًا وجسداء 
فامتلاء الوعى بطبيعة زمنها مطلقًا يمنح ذاته هذا الفعل 
مفارقة الوعى لوطأة ذلك الزمن لا يسلبه فعله وإنما يحوله 
نحسب باجاه الوجود الفعلى للذات جسلا: ؛يأرى إلى 
جسدى». إن «الجسد» ليس شيئًا مغايرا ل ««الوعى» بل إنه 
٠. 7 1‏ 58 5 1 5 | 
السطح المراتى الذى ينعكس عليه محترى ذلك لوعى ؛ لحن 
انعكاسًا سلبيًا وإنما انعكاس تشكيلى لهذا السطح, وهو ما 
يعبر عنه: (ويبنى عشه باتساعى» ليفتتح «المفعورل) حركة 
السياق: «قشة فقشة؛ ويتولد عن «التمييز» أو يتفجر كل ما 
ُتويه الفصول البائدة من مفردات تتنوع وتتباين غير انها 
تلغم 05 ظإ عند الجملة الأخيرة: «لهم جصسدى). 


اا لسلس ياممشششهسهه4+ه*ه»ا٠سيطي‏ _للل- هكذا قلت للهاوية 


وكالمفعول؛ (الحال؛ عنصر سياقى فى الوقت الذى 
يقتنص دلالة التركيب الأساسى إلى داخل العمل قاطعا إياه 
عن خارجه؛ يقوم بتأسيس سياق يؤكد هذه القطيعة: 


بومة لئيمة . 
حطت فوق شعرى: فجيعة أو عمى 
(لسث طلا ؛ بالتاكيد , لكنها رأتنى فى الظهيرة) 
وأفرخت ‏ فى بصرى - ظلامها . وبحرًا من نواح . 
وفوقى2 تعبر الفصول الحافية 
لاأرض تعرفنى ولا الشمس الكليمة 
(الديران ‏ ص: 337) 


إن الموقعية النحوية المتأخرة التى للحال ‏ معيارياً - نشى 
بالوظيفة السياقية لها خارج التركيت 
إلى وظيفتها الانحرافية بهذا التركيب شعريًا. ئمة ‏ إذن- 
وعى بما تقدمه المعيارية النحوية يؤازر الوعى الشعرى بأهمية 
أن ممق الوحدة المعجمية لقا «حالأ؛صدمة لتوقعها الذى 
يحمله ضمن مكوناته الدلالية «عاملهاء؛ فحين تهز «الحال؛ 
من الوضع الدلالى القار لهذا العامل؛ فإنها ‏ بالتالى ‏ نتيح 
للسياق حرية إنتاج وحداته؛ الآامر الذى يطرح «اللإغراب» 
خاصية أصيلة فى تشكيل لفرى كهذا السايق؛ وعلى رجه 
رة» لينتج دلالته عبر تدال 


ااه هذا إضافة 


التحديد حي' ن دسل الشعرى بالصمو 
الوحدات التشكيلية؛ أى امه ل تتدال فيما 
بينها مقيمة روابطها تف وهذه إحدى ميزات الصورة الشعرية - 

خارج التتابع الت ركيبى (اللغرى) لعناصرها كما سوف 


١ 


إِنْ اختيار وحدة معجمية ما معياريًا - يكون مرجها 
للاختيارات الأخرف من ١‏ المعجم . وبعض تقنيات الشعر يعمل 
مثئل هذا التوجيه فى بعض المواضع ثم يخترقه داخل تركيبه 


الشعرى من كل من المعيار 
اللغورى والانحراف عنه. إن «الشعرية) » خاصة شعرية الحداثة, 


نفسه لتتناسج عناصر الت 


أو حتى إغراب فى عملية انبنائهاء فهى لا تتعلق بجزئياتها؛ 


وإنما نظل صالبة اهتمامها بالمنتج النهائى أى النص» وعلى 


هذا لنجد وحدات معجمية منسجمة معا على ضوء من 


الحقول المعجمية كالتالى: 
بومة.. 
حطت فوق.. 


وأفراكت طافئ 2 يتحنادد 4 

هذا التأسيس المعيارى للتراكيب الأساسية ينفجر تمامًا 
مع وصف «المسند إليه؛/ «بومةه؛ فى السطر الأول أر 
الجملة الأولى: «لكيمة؛: فهذه الصفة تدخل البومة فى 
حمل خلقى بمنح أفعالها (المعيارية) قدرة امتدادهاء كعامل 
نحرى» إلى وحدات معجمية غير معيارية» أى انحرافية» لها 
موقع «الفضلة؛ النحرى: حالا ومفعولا كلا فى موضعه 
الوظيفى من السياق. 

إن الصفة: «عيمة؛ تتضمن حكما من الذات/ 
المتكلمة (مع التحفظ على كل دلالات الكلام) يؤسس 
لطبيعة علاقتها بالموصوف ١بومة).‏ وهذه العلاقة التى تنطوى 
عليها الصفة تفعل أولى انحرافات التركيب الدلالى 
المتمئلة فى شبه الجملة الظرفى: ١حطت‏ فوق شعرى؛ 
و«أفرخت - ف بصرى». وليستثمر السياق كل محمولات 
«البومة» الدلالية يعلق على انحطاطها بقول (نفس التحفظ) 
الذات الست طللاء بالتأكيدء لكنها رات فى الظهيرة؛ ؛ أى 
واضهًا وسكشفًا عن كل خراب روحه.. ويأتى دور 
«الفضلة): 


الحال: فجيعة /أو عمى 
صن( ١‏ ندى التدا 
المفعول: ظلامها : بحرا من النواح : 


1١ 
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محمد فكرى الجزار 


فإذا ما امتلكت «الذات» أفعالها اتخذت لتشكيل لغتها 
النسق نفسه متككة إلى البحر «بحر من نواح» النائغ عن 
إفراخ ع البومة والمتدال مع انحطاطها فجيعة لتمتد بالسياق 
مموضعة لذاتهاء على ضوء ما سبق» » وجونا هنا دقشة) أو 
هامشيًا (مرفوضً) «معصية»» ويلتكم التخييران على قاعدة 
الاغتراب فى السطرالاخير: «لا أرض تعرفتى ولا الشمس 
الكليمة» إن ما سبق جميعه ‏ يمثل الوحدات التشكيلية 
الكبرى: الوحدات الدلالية التى تتخذء فى الغالب» السرد 
تقنية لغوية؛ ومن ثم كان للتركيب الفعلى المعقد تركيبيا 
دلاليًا الصدارة فيهاء على أن الديوان يتضمن تقنية إسنادية 
بسيطة للغاية تتوسل بالتركيب الاسمىء إن فى هجاء الواقع 
وإن فى رثاء الذات, كما فى الأمئلة التالية: 

شاى بارد فى الصمت (الديوان ص: .27٠‏ 

وردة بوار (الديوان ‏ ص: 0377 . 

- طريق على ماء مريب (الديوان ص: 230 . 

مبعش) على الحافة (الديوان ص: 48). 

سم شهى (الديوان - ص: 48). 

تلك الخيبات زادى (الديوان ‏ ص: 248 . 

- وليمة للعابر الصفيق (الديوان- ص:47). 

- والعالم ثقيل على ذراعى (الديوان- ص: 243 . 

- والنشيج سحابة أو بصيرة (الديوان- ص: 247 . 

مساء أجنبى ذو لكنة أليفة (الديوان ص:/24. 

عطشى 

- عطشى ملحى إلى دم صبوح 

- قطرة واحدة طريق إلى القيامة 

وكل قتل سلامة (الديوان ص:281. 

- لقمة أُم نقمة (الديوان- ص:15). 

- فرقعة الظلام منتصبة لا تنام (الديوان - ص: 211 

والشوارع شراك أو شباك (الديوان- ص: 2114 . 

- قبر أم برق (الديوان ص: 18). 

- والبربرية محض وعد (الديوان ص:535) 

مباحة قلعتى (الديوان ‏ ص: 2617 . 

- غسق» وأشجار خراب مزهرة 

وسماء هراء (الديوان ص: 2175 . 

دبيب قادم (الديوان ص: 241 . 


جرح وعلامة 
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ل ا هم 


وظلى مشنقة أو شرك (الديوان ص:*١٠21.‏ 

جيوش من النمل مدججة فى صباح (الديوان ص: 4 .)1١‏ 

ذاكرة متخمة بالصرخات المنتهكة (الديوان ص: 4 .21١‏ 

إن مثل هذه الإسنادات البسيطة للغاية ووجودها 
الطباعى القائم على اختراق الفراغ الطباعى لعوالى جملهاء 
يمثل حالة تأسيسية أولية للغة الديوان المنجاوزة للنظامين 
المتماهبين: نظام اللغة من جهة؛ ونظام الواقع من جهة 


أخرى . ولا تخرج تلك الإسنادات عن كونها معجمة شعرية 


للغة والعالم الشعريين؛ هذه المعجمة التى تعطل الوظيفة 
النحوية ونطلق» بالتالى» قدرة المفردة دلاليا وإذا كانت القاعدة 
اللغوية تذهب إلى أن 

كل جملة تعكرن من كلمات» أى من وحدات 
إليها القيام بوظيفة نحوية 
محددة.. .تستلزم من كل وحدة معجمية القدرة 


دلالي على الاضطلاع بهذه الوظيفة سم 


معجمية يعهدل 


فإن «الشعرية؛؛ فى خروجهاء العنيف والواعى؛ على أية 
منظومة قواعدية» تهدر مثل ذلك التلازم بين القدرة الدلالية 
والوظيفة النحوية اللتين تحكمان مسألة احتيار وتوزيع 
الوحدات المعجمية. ومن ثم» وحيث لا مكان لاحتراق 
القاعدة النحوية؛ يتم اختراق تديد وظائفها لقدرة المفردة 
دلالياء فلا يتبقى للنحو ‏ عموما ‏ غير وجوده باعتباره 
موقعية فحسب قابلة للاشغال من قبل أية وحدة معجمية. 
مثل هذه التقنية لا يختص بها الإسناد الاسمى البسيط وإنما 
يؤدى التركيب الإضافى وشبه الجملة (الجار وا مجرور) الدور 
نفسه؛ أئ تأسيس معجمة شعرية للغة تقطع بينها داخل 
الديوان وبين اللغة عمومًا وتمثيلاتها الصورية للواقع. وقد 
سبقء فى كل الأمثلة السابقة؛ أن مجلى الدور الفعال 
للشركيب الإضافى والتركيب الوصفى وشبه الجملة» 
باعتبارها مركبات فرعية» فى ذلك التأسيس الذى يهدف إلى 
إخراج المفردة اللغوية عن سابق مواضعاتها تداوليًا وجمالياء 
لتوجدء بالتالى وجوه بكرا داخل سياقاتها الشعرية فى 
الديوان. 


إن كلا من «الورصف؛ و«الإضافة؛ و«شبه الجملة» 
تقنيات تشكيلية تقوم بمعجمة شعرية أولى ليس على المستوى 
الإفرادى فحسبء وإنما تطبع بطابعها بقية المستويات من 
تركيبية وتصويرية وحتى دلالية؛ بل إن تلك الخصوصية 
المعجمية تفرز فى النهاية إشكالاً جماليا على مستوى أبعدء أو 
توق دلالى؛ هو المستوى الخطابى. ذلك أن «اللغة؛ فى 
عمومهاء وإن تمتعت بالقابلية لانتهاك مواضعاتها وحتى 
قراعدها ونظمهاء وبالقدرة على أن تظل (لغة؛ بالرغم من 
ذلك» فإنها تممتع - أيضًا- بذاكرة قوية تضارع تلك 
القابلية إن لم تفقها؛ فهى لا تفقد شيئًا من تاريخهاء مهما 
تم جاوزه وانتهاكه؛ بل تظل قادرة على استدعائه فى فضاء 
هذا الانتهاك والتجاوز استدعاء فاعلا فى إنتاجيته الدلالية. هنا 
يتجلى «الوعى؛ باللغة؛ وهنا يكون «التناص؛ حيلة أو تقنية 
شعرية يخرج تاريخ اللغة (خطاباتها السابقة جميعا) من غيب 
فضاء النصء حيث يمارس أفعالا سرية قد تستلب النص ذاته» 
إلى شهود تشكيله حيث يخضع لرقابته وضبطه؛ ومن نواحج 
الصراع بين كل من «المتناص» ««المتناص معه؛ يتشكل نسق 
فرق دلالى هو (الخطاب» النصى. 


الخطاب 56:نام 215‏ عمومًا ‏ ليس شيئاء بقدرما 
هر كل شيع. فبيلما هو؛ قار متمكنء بل متسلط كذلك» 
غير أنه غير متعين ولا محددء إنه بدايات الاشياء ونهاياتها - 
ذلك - حيث يلغى الخطاب نفسه ‏ كحيلة منه للوجود 
بشكل خفى ‏ ولا تتبقى سوى علامانه ورموزه نستعملها 
بريكين من أية نوايا خارج استعمالها فتنحرف به إلى حيث لا 
نقصدء بل ربما إلى حيث لا نعرف» حيث خطابها مرة 
أخرىء وكأنها دائرة مغلقة تمارس سلطة مطلقة على كل 
من يستعمل تلك العلامات والرموز. 


الخطاب أولية معرفية» ثم هو تبادلية لها سيرورتها 
ونواتجهاء ثم هو ثالمًا سلطة رمزية» أى سلطة تلغى ذاتها 
فى نسق رمزى مطروح على الإنتتاجات المختلفة ومنها 
الجمالية باعتباره مجرد معطيات بريئة من أية آثار سلطوية. 
ومن ثم فإن هذه الرموز تمثل عمليتين مهمتين» الاولى: 
تلغى السلطة التى أنتجتهاء وتنطوى عليها ‏ ثانيًا - ولكن 


هكذا قلت للهارية 


بشكل رمرى ؛ ومن ثم فإلغاء الخطاب لذاته فى عملية الترميز 
تلك هو صيرورة أخرى لسلطته وأنساقها. 

ولم يكن كل ما سبق من مخليلات للتقنيات الطباعية 
والتشكيلات اللغوية غير إشارة إلى الرعاية الفائقة التى يوليها 
الديوان لنسقه الرمزى حتى لا يستلبه الخطاب/ السلطة القار 
وعلى كل المستويات» فى مواجهة قدرته على استدعاء 
مدلوله؛ كل هذا لم يكن أكثر من علامة ‏ على سبيل 
التشبيه ‏ على وعى (الشعرية؛ ‏ عمومًا ‏ بتهديد الخطاب 
السائد وسلطته لتحققاتهاء ومن ثم محاولة قصم ما يصل بين 
لغتها ورموزها ولغته/ رموزه من أواصر» وتتأكد ماحاتها - 
خصوصًا ‏ على مستوى «التناص» فى الديوان؛ باعتباره 
موتفًا صراعيًا بين «الذات» و«كتابتها؛ نفسهاء حتى لا 
تميل إلى سواهاء وبالتالى إنتاجها لخطابها الخاص. 

وتضوع «الناصات؛» فى الديوان» من الخطاب الدينى» 
ويمثل أكثر ظراهرها شيوعاء إلى الخطاب التاريخى وهو أقل 
شيوعاء ثم الخطاب السيامى بوقائعه ومنطوقاته امختلفة. 
وكالتترع فى التناصات تتنوع آليات الاستيعاب من 
«الترظيف» ووالتحويل» و«التعليق» فى الخطاب الدينى إلى 
«الترميزة لى الخطاب التاريخى»؛ وحتى «السخرية) فى 
الخطاب السياسى. 
أولا: «العرظيف» و«التحريل» و«التعليق» فى اخطاب 
الدينى 
«يقول) «الشاعر؛ أو يكتب - للدقة -: 

وينهار فضاء» 
كسرًا أو شظايا مسمومة سامة الملمها زَادًا وأغرسها فى 
قلبى فتشب حقول من هجير يسكنه البوم والعقبان 
ينقروننى كلما نعست أو أسنت سنة واحدة فأبكى ضعتى 
وهوانى إلى أن يبين الخيط الأبيض من الخيط الأسود. 
ولا أبين 
(ص: 'هع١ه).‏ 
إن التناص مع الخطاب القرانى فى ١إلى‏ أن يبين 


١١ه‎ 


محمد فكرى الجزار 


تفترضه دلالة» وإنما هو اخختيار حر إلى درجة بعيدة» وهذه 
إحدى الصور النموذجية لآلية «التوظيف التناصى»؛ فحيث 
تشفى «الحتمية» يتجلى الإبداع يليا كاملا. وما لا شك 
فيه أن «الآية القرآنية» بدلالتها التزمينية للصوم داخخل سياقها 
غير مقصودة هنا تمامّاء وإنما يتكئ الشاعر؛ على الدلالة 
التمثيلية لظهور الفجر فى تمايز الخيطين: الأبيض والأسود» 
والتى بررت إسناد الفعل ويتبين» إلى (الخيط»؛ فيسقط 
الهدف التمثيلى» ويعامل إسناده بحسب رؤيته «الشعرية» التى 
تهدر الثنائية: «مجاز - حقيقة» وترى أن «النحو؛ لا يتتضمن 
أية قسرية معجمية لتقيمه فاعلا على محور الاختيار» ومن ثم 
فمقدرة «الخيط» مجرد (الخيط» على أن يتضح ويظهر 
طبيعته وملامحه فى مقابل الذات العاجزة عن الاتضاح: دولا 
أبين» يؤطر الوحدة السردية السابقة داخل إطار مأساوى 
لوضعية (الذات» فى الواقع الذى تسرده. 
ومن «التحويل» (قول) الشاعر: 
غسق, وأشجار خراب مزهرة . 
وستماء هراء . 
يطاردنى رصاص غامض ٠‏ 
وغابة من البنادق المشرعة . 
لاأريم . 
أقول : ادخلونى بسلام آمنين ٠.‏ 
(الديوان - ص: 78) 
ثمة تماس بين الدلالة الشعرية واليات انبنائها تشكيليا» 
وبين الوحدة المتناص معهاء خصوصا فى الية «التحويل 
التناصى» » لأن هذه الآلية لا تعمل إلا عبر نقطة/ أو نقاط 
التماس هذه. ثمة مشترك ما بين وحدة التناص والوحدة 
المتناص معها يعمل التحويل على دفعها بالجَاه إمكان دخول 
الوحدة الأخيرة عنصرً) من عناصر دلالة الأولى: غير أن هذا 
التحويل لم يلغ دلالة أصل الوحدة المحولة» وإنما يزيحها إلى 
فضاء وحدة العمل. وبين الاصل فى الفضاء وتموله فى 
التشكيل تقوم مساحة تفاعل تقتنصها إلى نسيجها شبكة 
العلاقات فى الوحدة المتناصة؛ وهو ما يتجلى واضحًا فى 
المغال السابق: فمسافة ما بين «الذات» فيه وهى تخاطب 
آخريها: «ادخلونى بسلام أمنين» وبين الخطاب الدينى - 
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مشيراً إلى «الجنة) ‏ (ادخلوها بسلام أمنين) ترشح دلالة 
نعيم الخاطبين مشتركا دلاليًا بينهم؛ هنا فى المثال وهناك فى 
الخطاب الدينى هذه الدلالة التى يقتنصها إليه «المشال؛ 
حسب تأسيساته السابقة لكل من الواقع: «غسق وأشجار 
خراب مزهرة وسماء هراء؛ والوجود التدميرى الوخيد 
للآخرين المدمثل فى أدوات هذا الدمار «رصاص - بنادق 
واستهدافهم «الذات» استهداف المؤمن الجنة عاملا لها: 
«يطاردنى) » هنا يمثل التناص التحويلى من «ادخلرهاء إلى 
«ادخلونى» ليس بأسّا للذات من جاتها- فحسب - وإنما 
كذلك نضح لشهرة الأخرين فى تدميرها أساسا. ومن 
«التعليق» الذى يدخل على «التحويل» (قول) الشاعر: 


أمشى . 
فليتنح الجميع عن طريقى ' 

أو يخفضوا رؤوسهم إلى الأرض » 

حتى أنسى . 

لن أخرق الارض »ء ولن أبلغ الجبال 

(لست مشغولا بذلك!) 

(الديوان- ص: 0 

فى القرآنء الآية: 

دولا تمش فى الأرض مرحًاء إنك لن تخرق 

الأرض ولن تبلغ الجبال طولأ ١9(‏ - 2237 , 


يبدو المشال السابق متناصا بكامله مع هذه الآية؛ وعبر 
تحويلات عدة يمتلك أكثر من مسافة تناصية للعفاعل» 
فالنهى الفراتى دولا تمش فى الأرض مرحًا» يقابله سكوت» 
من المغال» عن شبه الجملة ١فى‏ الأرض» » فالفعل الشعرى 
«أمشى) ينطوى عليه؛ وهنا خوبل بالحذف. أما عن حالة هذا 
المثن المنهى عنه قرآنيًا أى «مرحا» فإنه يبدل به بيان لهذا 
المرح فيما يشبه الإطناب فيه غير أنه إطناب لا يخص 
«الذات» وإنما «الأخرون»» ثم يأنى التعليل «حتى أنسى» 
ملمسمًا إلى أوزارهم التى يسكت عنها. وبعدء يتم التصريح 
بالوحدة القرآنية المتناص معهاء فى تعليق؛ ربما للآخرين» 
وربما لنا نحن القراء؛ يضع التعليل_مرة أخرى ولكن فى 
صوغ تداولى يناسبهم/ يناسبنا» (للت مشغولا بذلك!) 
وإنما بالنسيان ‏ النسيان مرات عديدة. إن «الشاعر؛» يهدر 
اعتراض الصوت الواقعى غير الشعرى على مشيه فى الأرض 


امم 0ك هكذا قلت للهاوية 


مرحًا فيمتلكه ويعلق عليه مفرغًا إياه من معانى الاستكبار 
التى له فى سياقه الأول «القرآنى» ومموضعا إياه فى دائرة رغبة 
نسيانهم/ أو نسياننا إذ لا فرق. 
انيا: الترميز التاصى مع الخطاب التاريخى: 

ينقسم حضور «التاريخى) فى النص إلى نوعين» 
أحدهما حضور أسماء الأعلام؛ وثانيهما حضور الصوت 

لم أعثر - فى جيبى المثقوب ‏ إلا على أنشودة وطنية 
(الديوان ‏ ص: 85) 

للأنشودة الوطنية» التى تظل عالقة بالجيب (الصدر) ولو كان 
معقوباً (بالرصاص أو القوانين)؛ بمديح «الحجاج الثقفى) 
ينقل هذا الأخير إلى رمز مؤسسى له حضوره الراهن 
والمستقبلى: له ديمومته فى مواجهة «الذات»؛ كل ذات. 


ومن الثايى: 
الحو يا سراد اراي لوعو عقي إذا 
أدركنى الملل أشعلت فبه الكبريت وقلت لنفسى 
البحر فى الوراء والعدى فى الأمام 


(الديوان - ص : اه 


فاك تخرج عن أمدانيا: - عه مناسبتها 0 
فى ألفاظها رمز دالا على مأزقية اللحظة التى ححياها «الذات» 
وقد أحرقت تاريخها (هل كاذ التاريخ بالنسبة لها احتمال 
نجاة؟.. ربما) » ووقفت يبن التهلكتين «حالة آنية؛ (الديوان 
ددص:١0).‏ 

ثالنًا: السخرية التناصية فى الخطاب السياسى: 


ربما كان التناص مع الخطاب السيامى المركز الذى 
منه (من رؤيته) تتنوع اللتناصات الأخرى داخخل إطار موحد 
من اغتراب «الذات»»؛ فالحدث السياسى ومنطوقه هو الحافز 


مبرراته فى الخطابات الأخمرى. ولهذا السبب لم تكن 
السخرية التى تؤطر داخخلها الواقعة التناصية مجرد ناع دلالى» 
وإنما تشكيل يمتلك آلية استيعاب» (يقول) الشاعر: 
طلل . 
وفوق رأسى غيمة من حديد 
(لن ينالنى إذن قصف الطائرات «الشبح», 
ولا مدافع الأسطول ؛ أو صواريخ «باتريوت») 
تهطل المن والسلوى ثلاث مرات يوميًا 
(الديوان ‏ ص 77/:75) 


وفى موضع آخر تتضح السخرية نفسها أكثر: 
أهذه خاتمة الارض أم الفاتحة ؟ 
شجر ذاهل يسير نائما . 
رمال أمة لها لغة ودين ولحى أنيقة . 
(لها عواصف الصحراءء أيضا) . 
(الديوان ‏ ص:58). 


إن التناصض» مع الخطاب السياسىء ليس واقعة لغوية . 
دلالية فحسب؛ بل فعالية ممتدة تصيب الوحدة المعجمية 
فضلا عن تركيبها كذلك» ففى «المثال) الأسبق جد 
التركيب: «محفوفًا أمضى» جامع على المستوى 0 
لما يليه حتى ليقوم بحذف إحدى عروتى الجملة التالية: 
«طلل؛ لدلالة الوحدة المعجمية «محفوفًا؛ عليه (ما حولى) ' 
وتمثل الجملة الثانية البعد الثانى لوجود «الذات» واقعيًاء أى 
البعد الرأسى» هذا المتمثل فى غيمة يقوم «شبه الجملة) 
باستلابها تمامًا من حقلها الخصيب مدخلا إياها فى حمل 
لا يتكشف إلا مع تفجر مكبوت الذات وهو يتناص مع حدث 
سياسى - عسكرى استطاع بكفاءة خارقة للعادة (اختراق 
النظام العالمى الجديد لكل العادات) أن يؤسس خريطة مبدعة 
تمامًا لجفرافية «الذات» الشعرية (العربية) » ليس استنادا إلى 
خصائص هذه الجغرافية أو تاريخية شاغريهاء وإنما إلى 
ميتافيزيقا جديدة (فى الأقل علينا) هى قوانين السوق. ١غيمة‏ 
من حديد؛ هى ذاتها «الطائ ثرات الشبح - ومدافع الأسطول - 
وصواريخ باتريوت»؛ كل هذا لا يشمتع بوظيفة أحادية ‏ 
كما قد يتبادر إلى الذهن» فهى - وفتنًا لموانين ن السوق - 
تدمر فى مكان ما (العراق مثلا) و«تهطل تهطل المن والسلوى ثلاث 


١ /اه‎ 


مرات (وجبات) يوميّاه فى مكان آخر «فوق رأمقةء كأن 
وظائفها مشروطة بموقف الآخر (موضعه) منهاء كافررها 
للعقاب ومؤمنوها للشواب» هذا الغواب الذى يفتتح دلالة 
«المثال» التالى حيث تدخل «عواصف الصحراء؛ معادلا قوبا 
للغة والدين والهيكة وكأنها القومية البديلة.. .. أية سخرية!!! 


يتضح؛ على ضوء التناص مع السياسى» وأكثر تخديدا: 
على ضوء التناصين السابقين» لماذا يدخل الخطابين الدينى 
والتاريخى مجال تناص الشعرى معهما. إن (الدين» 
و«التاريخ» ثوابت الشخصية القومية؛ وحين تتحول إلى 
متغيرات؛ لأسباب معروفة وأخرى مجهولة بالقدر نفسه؛ يكون 
اتتناص معهما أبعد ثرا فى استكناه وضعية الذات الراهنة. 


تتبقى أخير) ظاهرة تناصية لم تثم الإشارة إليها هى: 
التناص مع الخطاب الجمالى (الشعرى» بافتناص (اقتباس) 
بعض منطوقاته أو أسماء أعلامه: وهذا وذاك يتم على أساس 
وعى «الذات») وعيًا انتقائيًا بالدور الذى يمكن أن تلعبه وهى 
تدخحل فى عملية تذاوت ‏ على المستوى الجمالى - مع 
شخصيات إنتاجه» امنيا كاك تحضيات اتتمردة أز 
هامشية فى مجتمعها: الحطيكة؛ بشارء أبو نواس المتنبى» 
رأمبو» ماياكوفسكى » ريتسوس» 

إن «التناص»» فى ديوان (هكذا قلت للهاوية)» وتنوع 
ظاهراته وآليات استيعابه؛ كل هذاء يؤشر إلى تأسيس ١العمل؛‏ 
لجمالياته ارتكاز) إلى «نفى نفيها»ء بهدف استبعاد خطاب 
السلطة (الخطاب الكلى الجامع) ؛ وقمعه عن الفعل»؛ بإدخال 
خطاباته الفرعية ضمن تشكيل النص الشعرى؛ ولكن؛ فى 
الرقت نفسه؛ خاضعا لتوجيه هذا التشكيل ورقابة إنتاجيته 
الدلالية. 

والتناص» فى (هكذا قلت للهاوية) رفض يتجذر 
جمالبًا بععرية الخطاب التقيضء لا عن منطوقه؛ ولكن - 
كذلك ‏ عن إيديولوجيته واستراتيجيات تحقيقهاء فتسقط 
الأتئعة الرمزية جميمًا ويتجلى وجه السلطة بقسماته 
الفسيفسائية الشوهاء. 


١م‎ 


والتناص ‏ أخير) ‏ فى الديوان مساحة لاستعلان 
«الذات» المقموعة والمهدر ة» الذات/ الضحية؛ فتفكيك بنية 
الخطابات المتناص معها والانتقاء منها يعمل؛ من جهة 
أخرى» على بناء الضحية التاريخية لامتلاك تلك الخطابات 
بنية/ سلطة منغلقة على ذانها وأقنعة / رموزً تمتلك أنساقها 
قدرة فائقة على اقتناص ما سواها واحتوائه وتخويله» ومعيدة - 
فيما بعد لهذه الأنساق انتظامها الذاتى» مزيفة أى وجود 
لكل ما سواها وكأنها مطلق من المطلق. 

عبر (التناص» ‏ إذن ‏ تتجلى «الذات»/ الضحية 
وتستعلن مأساتهاء ويتضح بعد آخر من أبعاد جماليات ديران 
(هكذا قلت للهاوية) هو: بعد الخبرة الحسية التى تجسد وعى 
تلك الذات بوضعيتها داخل النص/ خارجه؛ فغياب المطلق 
من مساحة وعى الذات بذاتها وبواقعها جمالياً يفترض حضور 
النسبى؛ وبتعبير أدق: حضور الإنسانى؛ ليس قيمنًا ومثلاًء 
ولكن حضور) جسديا؛ باعتبار الجسد هذا السطح المصقول 
للغاية من الحواس والأعصاب والخلايا الذى عليه تقوم 
العلاقات الأولية» وفى الوقت نفسه الجرهرية للذات بواقعها. 


على ضوء ما سبق يمكننا تفسير مفارقة حضور 
«الذات؛ «أناه فاعلة ومنفعلة فى التشكيل اللغرى وما تفترضه 
«الكتابة؛من غيابها عن «الفعل» فيها أو «الانفعال؛ بهاء 
ذلك أن الكتابة لغة شيئية بكل ما نعنيه الكلمة. 


ليس ئمة تناقض ماء فإن وصف ظاهرة ما وصفًا بابي 
لماهيتها ليس حصريا إطلاقًا إنما أغلبى؛ وانشغال الديوان فى 
معظمه بتأسيس جمالياته ضمن الإنتاجية الحرة المسماة كتابة 
لا يمنم أن تمتلك أشياء هذه الكتابة ‏ بما فيها «الذات؛ - 
أصواتهاء دون أن يخدش ذلك من وجودها الكتابى. 

أخيراء فربما لم يترشح عن إبداع الحداثة الشعرية - إلا 
قليلاً مثل هذا الوعى الفادح الدلالة بمأزقية حداثة 
«الذات» فى بنية مجتمعية متخلفة تمتلك سيرورتها - فقط - 
بفضل آليات متكاملة للقمع؛ قمع الروح والعقل؛ فضلا عن 
قمع الجسد. 


ممم مت ل عي ا يا حي ب يج وت لمكا لنت هاري 
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ااااااااااااالاااالمامااااااااااالا 


ات 


ظهر طه حسين فى نهاية الريع الأول من القرن العشرين 
وكأنه سهم انتزع عذرية الخمول التى يحتمى لك 
العربى» ومنذ ذلك الوقت تفجرت حوله مواقف متباينة» 
أفضت إلى ظهور «قراءات؛ متضادة لفكره ورؤيته ودوره فى 
الشقانة العربية الحديثة. وانتظم حوله مع الزمن ضربان من 
القراءة» قراءة أولى اعتبرته 0 لمنظومة القيم الدينية 
والفكرية والأدبية الموروثة؛ وقراتد ضمن سياق ثقافى له 
مقولاته المستقرة الثابتة التى احتجبت وراء تصورات دينية 
وفكرية محددة؛ لم تكن قادرة على تجديد ذاتها طبقاً 
مقتضيات التحديث العام الذى شهده العصر''“. وقراءة ثانية 
مضادة تماماً أدرجت طه حسين ضمن مشروع التحديث» 
واعتبرته مشلا لحركة التنوير فى الثقافة العربية» وقرأته فى 


* باحث عراقى, كلية الآداب ‏ زوارة ليبيا. 


1 


ضوء المقولات النى شاعت فى أوروبا إبان القرنين الشامن 
واعابع كار رفي الحقبة 5 التى عرفت بعصر التنوير» باعتباره 
كر العقلى وال 
عصر النهضة . وجرت مفايسة بين طه حسين من جهة 
ومفكرى عصر التنوير من جهة ثانية؛ فاعتبر مشر وعه الفكرى 
زإئمة عصر التنوير فى عالمنا العر ا وأنه ثورة 


(تنويرية)! ل 0 أنه «ذر طبيعة ة تنويرية 2017 كما وضفب بأنه 


ثمرة صراح الفكر لتجريبى ضد الكئيسة منذ بداية 


مشروع تنويرى جذرى وشامل يتضمن عناصر عقلائية تنويرية 
كونه نقل النظرة إلى التراث من الحيز اللاهونى الذى يقدس 
الماضى ويسمو به عن النقد إلى الحيز التاريخى الذى يرى 
الماضى صيرورة م وضوعية ينبغى أن تخضع لمناهج التحليل 
والنقدء وأنه واجه التزمت الدينى مواجهة جذرية لم تخف 
حدتها على مر الأيام» وأنه آمن بوحدة الثقافة الإنسانية؛ 
وجمع بين الفكر والممارسة فى وحدة مدهشة؛ وأخيراً أدرك 
العلاقة العضوية بين ٠‏ حلمه التنويرى وبين الأرضية السياسية 


والاجتماعية؛ فلا تقدم دون عا ولا عقلانية دون العلم 
وتجديد العقل*». وعلى هذا عد درمزاً ساطعاً) من رموز 
التنويرن؟ , 

تظهر اقراءات» طه حسين؛ وكأنها ملتبسة مع ذاتهاء 
أكثر ما هى معنيّة بموضوعهاء ومع أن خطاب طه حسين 
نفسه لايخلو من تموج وإيحاءات. ومسيرته الفكربة لم تستقم 
متصاعدة فى خط متدرج» إنما شهدت التواءات وانكسارات» 
فإن تلك القراءات لها أزماتها وأشكالاتها الخاصة؛ ذلك أن 
كلا منها أتتجت طه حسين طبقاً لمقابيسهاء فركبت له 
ولمشروعه الفكرى والنقدى صورة معينة توافق «المرجعيات») 

لتى تصدر عنها. ففى القراءة الأى! 
ل 8 له صورة المارق الهدام الذى لايتورع عن العبث 
بمقدسات الذاكرة الجماعية «للأمة؛ والذى طال شكّه كل 
شئ؛ وفى القراءة الثانية ظهرت صورته على أنه فى طليعة 
النخبة الحيوية والفاعلة والمستنيرة التى تريد أن تدفم «الأمةه 
إلى ميدان الفعل العقلى الحدائو ؛ وتقطع الصلة مع كهوف 
الظلام وغياب الوعى. ويتأتى الالتباس الخاص بهانين 
القراءتين من أنهما نتقصّدان عسفاً إدراج طه حسين فى 
سياق يوافق مقاصدهماء أكثر ثما يعنى بطه حسين نفسه. 


لى» وهى الأسبق زمناء 


نالالقسام على الذات» واستبداد ثقافة التطابق مع النفس من 
جانب, والتطابق مع ثقافة الغرب من جانب اخخرء دفع إلى 
الأمام بطه حسين,» ليكون هادماً وبانياً فى الوقت نفسه. ومع 
أن فعل الهدم يقترن غالباً بفعل البناء» وفعل البناء يقترن هو 
الآخر بفعل الهدم فى الممارسة الثقافية المسؤولة» فإن ظهور 
طه حسي 0 شوء ولايينى شيئأً» ومرة 
على أنه ينى من لاشئء هذا الطدر ور الذى يعبر عن طبيعة 

الازدواج فى قراءاته» إنما يتصل أساساً بالانقسام الشديد فى 
الوعى الذى يبلغ به الأمر أن ينتج النقائض 


إء - , 04 
ورائه) تصصرغ روف 


فى آنء أصبح طه 
حسين فى كل قراءة شيكاً ونقيضهء ومن 
لها مرجعيات متعارضة: ففى مراياها يظهر طه حسين 
متناقضاًء ذلك أنَ كلاً منها يستعسره للبرهنة على فرضية» 
وأثبات قضيّة, والدفا ع عن مفهوم معين. وليس أفضل من 
هذه القراءات وسيلة لاستكشاف»ء ليس صورة طه حسين 
نفسهء إنما طبيعة إلاكراهات التى تمارسها القراءة الإسقاطية 


طه حسين: تفكيك مبدأ المقايسة 


وهى تسعى إلى تمرير أهداف: أو الذود عنهاء من 6 
إعادة إنتاج لموضوعاتهاء توافق فيها الأفر ى العام لمق لمقاصد 

استاثر «حكم القيمة؛ بمكانة الصدارة المطلقة فى معظم 
القراءات التى اختصت بطه حسين؛ بوصفه ناقداً ومفكرا. 
والواقع» فإن الانقسام حوله مبعثه فى الاساس أستناد التمراءات 
الى أحكام قيميّة بصددهء أحكاء تسعمد «مشروعيتها» 
النقدية من أنها تلعب على نوع من مسار التلقو الخاص 
بالأفق الذى يشرتب فيه عمل طه حسين؛ فمرة تكنّف 
حضوره وصورته ودوره» ومرة تقصيه وتستبعده؛ وفى كل مرة 

تستط عليه فائضاً من مقاصدهاء نتكئيف حضوره يستدعى 
أن تعاد قراءاته فى ضوء إتجازات العقلانية وعصر التنوير» 

مداع سياق يغذّيه بكل أسباب القوة ليمارس فعله على 
غرار أقطاب التنوير الغربى»؛ وإقصارًه واستبعاده يستوجب أن 
0 على أن يوضع ضمن مسار يرفضه بالأساس ؛ مسار 
يشبع ع أولا بمجموعة من المفاهيم المقدسة:» فيظهر طه حسين 
وهو يعمل على تقويضها وهدمها. ومع أنه ! ليس ثمة قراءة 
بريئة بإطلاق؛ فإن المبالغة فى إسقاط المفاصد والأهد اف فيما 
يخص قراءات طه حسين تبدرء أول وهلة, كأنها ضشمت 
لغاية المبالغة. بيد أن الأمر يفهم إذا عرفنا أنها تعبر عن ازدواج 
عدر ايك الحديثة؛ ازدواج يتجاوز «الاختلاف؛» لانه 
6 ر به ولا يؤمن بالتنوغ» وب يسعى إلى «المطابقة» بكل 
دلالاتهاء فطه حسين يكنّف حضوره ليطابق الآخر وثقافته, 
وهو فى الوتت نفسه يقصى ويستبعد لأنه يجرح الذات 
المعتصمة بنفسهاء والمتطابقة مع منظومة شديدة التماسك من 
التصورات ا موروثة . نى المرة الأولى تريد «قراءة») طه حسين أن 
8 عن نفسها من خخلاله» وفى المرة الشانية تريد القراءة 
الأخرى أيضًا الدفا ع عن نفسها من خلال الهجرم عليه 
وخطاب طه حسين يجهّر نلك «القراءات؛ ببعض مقاصدها. 
20 كت بها مث كرو بين الافسد اماك لمعي 
التى تمور بها الثقافة العربية الحديثة. 

-كآ- 


لاينطلق طه حسين فى تصوره ثنائية الشرق والغرب من 
اعتبار جغرافى » إنما من اعتبار ثقافى » نثئمة مجالان ثقافياك» 
أحدهما «الشرق البعيدة ويقصد به الهند والصين واليابان» 
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والآخر «الغرب؛ الأوروبى» ويينهماء حسب طه حسين» 
«الشرق القريب»؛ وهو مصطلح مهجن يأخخذ اسمه من المجال 
الأول ومضمونه من لمجال النانى» هذا الشرق المهجن هو ما 
يصطلح عليه الآن جغرافياً ب«الشرق الأرسط» الذى يعتبره 
رطه حسين امتداداً طبيعياً لجال الغرب من ناحية ثقافية منذ 
الرومان. والواقع نإنّ هذا التصور قد أشاعته الثقافة الغربعة 
المتمركزة على ذاتهاء » التى أعلت من مفهوم الغرب على أنه 
مكون ثقانى لا يتمثل ابدأ لشروط الجغرافياء ووجد له تعبيراً 
فى ثقافة القرنين الثامن ن عشر والتاسع عشر فى أوروبا . وفكرة 
الفصل بين الشرق والغرب استناداً إلى تباين منظومات القيم 
الأخلاقية والعقلية والفكرية ؛ نخد لها حضورا أفاعلاً فى 
فلسفة الروح عند هيجل» يلت بأفضل أشكالها فى 
مفهومه للتاريخ الإنسانى» إلى ذلك ٠‏ فإ هيجل نفسه قد مايز 
بين الشرق (البعيد» والشرق «القريب»» وألحق الشانى رمزياً 
2 . وهو تصور شاع فى الفكر الغربى الحديث والأدبيات 
الاستشراقية: ودخل مكونا «أساسيا» فى وعى كثير من (رواد 
التجديده فى الثقافة العربية الحدبثة؛ بوصفه «حقيقة ثقافية) 
ثابتة» وامو موضوع الغرب»؛ بكل أشكالاته الشقافية والسياسية 
والاقتصادية» لم يشر عند أولئك الرواد بالطريقة التى يثار بها 
الآنء ولم يكن ئمة انفصال إجرائى يضعه أولئك بينهم وبين 
«الآخر الغربى؟ » يمكتهم فى الأقل من إجراء حوار نقدى 
معهء إذ إنّ الفروض الأولية للتفكبر الصحيح كانت مستمدة 
من الثقافة الغربية نفسهاء وسؤّال النقد بمعناه الشامل لم 
يكن مثاراء على العكس كانت الدعوة للتوحد مع الغرب» 
عند أرلئك الزواد ‏ وفى طليعتهم لطفى السيد وسلامة موسى 
وطه حسين تعر ضمناً عن إيمان مطلق بأن أسلوب التقد 
الغربى هر الأسلوب الوحيد فى الرقى والتطور وأنٍ 9 
الغرب يجب أن تحتذى إعنيار ها خرزية كزبية يولم يلنقيت 
للشروط التاريخية؛ وجرى جاوز للأنساق الثقافية؛ واختزلت 
العلاقة بين «الشرق القريب» و«الغرب» إلى عملية مجريدية 
ذهنية؛ وبما أن الغرب» قد أفلح فى محقيق تقدم مشهود لا 
خلاف حوله من ناحية علمية وصناعية وكل مايتصل بهماء 
وذلك بعد أن تخلص من عبء التدخل الكنسى فى مسار 
الحياة الاجتماعية؛ فالواجب يةعضى محاكاته فى مجربته» 
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دون الاهتمام بالشروط المباشرة التى احتضنت تلك التجربة. 

لقد تم مجريد الغرب من بعده التاريخى المباشرء وهو بالضبط 
ماحققته المركزية الغربية؛ وتبعاً للكيفيات التى أنتج بها بها الغرب 
بدفع من تلك المركزية فهمه الرواد العرب ‏ الذين وجدوا أن 
والتجديد» ووالتحديث» إنما هما ضرورة تفرضها أولاً علاقة 
الشرق القريب امخحصوصة بالغربء وتقتضيها ثانياً حالة 
التخلف التى يغطس فيها ذلك الشرق . كان هذا الشرق عالاً 
خاملاً, وهر بأضين الحاجة لأن تخترقه حيوية الغرب» لتوقظه 
من سباته؛ وتدرجه مرة أخرى فى سياق الثقافة الغربية التى 
وجدت لها مكاناً «طبيعياً؛ منذ الإسكندر المقدونى. ودعماً 
لهذا التصور يحاول له حسين فى (مستقبل الثقافة فى 
مصر) أن يبرهن على أن العلاقة الوثيقة بين «العقل المصرى» 
و«العقل اليونانى؛ وعلى «شدة اتصال مصر باليونان فى 
القديم) وعلى «تشابه الإسلام والمسيحية فى علاقتهما 
بالفلسفة؛» وعلى أن «العقل الإسلامى كالعقل الأوروبى) 
وعلى الدمائل فى طرز الحياة المصربة والأوروبية؛ بحيث 
يكرس دعوته لقضية مهمة وأساسية؛ وهى «أن نمحو من 
قلوب المصريين أفراداً وجماعات هذا الوهم الآثم الشنيع 
الذى يصور لهم أنهم خلقوا من طينة غير طينة الأوروبى؛ 
وفطروا على أمزجة غير الأمزجة الأوروبية» ومنحوا عقولا غير 
العقول الأوربية70) . وعلى هذاء فإنه ينبغى أن «نتعلم كما 
يتعلم الأوروبى» ونشعر كما يشعر الأوروبى: لنحكم كما 
يحكم الأوروبى ثم لنعمل كما يعمل الأوروبى» ونصرف 
الحياة كما يصرفها». وعلة ذلك أن مصر كانت «دائماً جزءاً 
من أوروبا فى كل ما يتصل بالحياة العقلية والثقافية على 
اختلاف فروعها وألوانها», وإيمانه» بأن ثقافة الشرق القريب 
جزء لا يتجزأ من حضارة الغرب» منذ أصولها الإغريقية إلى 
العصر الحديث» مجعله يتبنى مبدأ «المقايسة» ليثبت أن الثقافة 
العربية الإسلامية استمدت مبادئها الفكرية والدينية والسياسية 
من تلك الحضارة» فاستناداً إلى الشاعر الفرنسى بول فاليرى» 
فإن «العقل الأوروبى» يرد إلى عناصر ثلاثة: حضارة اليونان 
وما فيها من أدب وفلسفة وفن» وحضارة الرومان ومافيها من 
سياسة وفقه» والمسيحية ومافيها من دعوة إلى الخير وحثٌ 
على الإحسان. وعلى هذاء فإنَّ الحضارة الأوروبية الحديثة 


شديدة الصلة بمصادرها الإغريقية والرومانية وا 7 لمسيحية . وهنا 
يتدخل طه حسين قائلا: لو أردنا أن نحلل العقل الإسلامى 
5 520 لي 0 5 
فى مصر والشرق القريب» أفتراه ينحل إلى شئ اخخر غير هذه 
العناصر التى انتهى إليها تخليل بول فاليرى؟) 
ويستطرد بعد ذلك ليبرهن على الممائلة بين الاثنين: 
خذ نتائج العقل الإسلامى كلهاء فستراها تنحل 
إلى هذه الآثار الأدبية والفلسفية والفئّية» التى 
مهما تكن مشخصاتها فهى متصلة بحضارة 
اليونان وما فيها من أدب وفلسفة وفن» وإلى هذه 
السياسة والفقه اللذين مهما يكن أمرهماء فهما 
سياسة وفقهء وإلى هذا الدين الإسلامى الكريم» 
وما يدعو إليه من خيرء وبحت عليه من إحسان» 
ومهما يقل القائلون» نان يستطيعوا أن ينكروا 
أن الإسلام قد جاء ممما ومصدقا للتوراة 
والإمجيل. 
وعلى هذاء تظهر النتيجة الآتية؛ وهى أنه «مهما نبحث؛ 
ومهما نستقصء فلن جد ما يحملنا على أن نقبل أنّ بين 
العقل الأوروبى والعقل المصرى فرقاً جوهرياء . فإذا كانت 
هذه هى النتيجة؛ فليس أمامنا إلا أن نتصل بأوروبا «١حتى‏ 
نصبح جزءاً منها لفظأ ومعنى وحقيقة وشكلا» . وليس لنا أن 
نمتلك مقومات الحياة بدوث ذلك الإندماج الكلى» بحيث 
كما يقَرّمهاء ونحكم على الأشياء كما يحكم عليها:. 
إن الممائلة بين «أوروبا» وةمصر) متجذرة فى وعى طه 
حسين» وما حصل أن مصر تخلفت عن نظيرتهاء لأسباب 
خارجة عن إرادتهاء ولأسباب خخارجة عن إرادتها أيضاً أمكن 
إعادتها إلى الفضاء ذاته الذى يجمعها بأوروبا. فى المرة 
الأولى تدخل العامل «العشمانى؛ ليفصل بينهماء وفى الثانية 
تدخلت «الحملة الفرنسية المباركة؛ لتوصل ما انقطع. وهو 
يؤكد هذا فى خاتمة أطروحته عن «فلسفة ابن خلدون 
الاجتماعية) التى أمجزها فى فرنسا عام ١911/‏ فيقول: 


طه حسين: تفكيك مبدأ المقايسة 


إنى أععقد أنه يكاد يكون مؤكدا أن السرك 
العشمانييّن لو لم يوقفوا سير الحركة العقلية فى 
مصر مدة طويلة لكان الذهن المصرى من تلقاء 
نفسه ملائماً للأذهان الأورّوبية فى الأعصر 
الحديئة ‏ ولاستطاع أن ينال - بل أن يقدم ‏ 
قسطه من الرقى العام للحضارة. لكن سيادة 
الترك كانت عقبة كؤوداً فى سبيل ذلك 
التقدم. فنامت مصر بينئما خطت أوروبا خطوات 
كبيرة. ولم تستيقظ إلا بتأثير الحملة البونابارتية 
المباركة؛ فنهضت واحتكت بالأوروبيين الذين 
غدوا أسانذتهاء وإنى أعتقد بمنتهى اليقين أن 
تأثير أوروباء وفى مقدمتها فرنساء سيعيد إلى 
الذهن المصرى كل قوته وخصبه الماضيين؟؟. 
تقوم الممائلة فى فكر طه حسين على نوع من «القراءة) 
لتاريخ الغرب الذى يراه خطاً متصلأصاعداً يبدأ من اليونان 
فالرومان فالعصر الوسيط وصولاً إلى العصر الحديث. وبما أن 
مصر والشرق القريب متصلان بذلك التاريخ؛ فينبغى قراءتهما 
فى ضرئه أولاًء ودمجهما فيه ثانيً. فالغرب والشرق القريب 
ينتميان إلى أصل خالد انبثق فجأة فى الجزر اليونانية منذ 
القرن السادس قبل الميلاد؛ وأمكن للإسكندر أن ينشر شذرات 
من ذلك الأصل فى الشرق القريب. وبذلك فالأصل واحدء 
وإذا كانت «صروف الدهر؛ قد فرقت بين فروع ذلك 
الأصل» فقد ان الآوان لإعادة الوحدة بينهما. هذه القراءة 
ستعيد إنتاج وقائع التاريخ طبقا لمقاصدها. فالفتح الرومانى 
للشرق ؛ ليس غايته أبداً السيطرة على الشرق» إنما غايته 
«مزج الشعوب» و(إزالة الفروق الجنسية بين الناس) 
واستخلاص «شعب واحد؛. والإسكندر ليس فاما للأرض» 
إنما هو «فاحٌ للعقل»؛ ولم يكن أبدأ وصاحب حرب وقهر 
وغلب» إنما هو «صاحب مودة ومحبة؛ وإخاء وتسوية بين 
الناس» وبما أن أوروبا قد أدركت ماضيهاء وفنهمت أصولها 
الإغريقية ‏ الرومانية ‏ وتمئلت كل شئ فى تاريخها القديم» 
فخطت فى سلم التقدم؛ فإن مجاراتهاء بالكشف عن الأصل 
ذاته فى ثقافتنا هو الوسيلة مجاراتها. 


انول 


عبدالله إبرأهيم م 
ِ لاير000 


فى كتابه (قادة الفكر) بلح كثيرا على ضرورة الأخذ 
بالتصور القائل بالممائلة بين الشرق القريب وأوروباء منطلقا 
من قراءة امثالية لكل ما شاع فى المناهج التاريخية الى تقرم 
3 ا كه . 5 - 5 
على أساس 5 تاريخ الغرب عبارة عن وحدة متماسكة رمطردة 
سس الاحداث: ويأنه ومعة التاريخ الإنساة نى - محكوم بغائية 
٠‏ الث د لاعن الاك ؟ 


صم ' الت يحخيس* 


تقوده إلى نهاية محددة لطا بسن رصين ريحيين 


للغرب وللشرق القريب مهمة بالنسبة إلى طه حسين . وهو 
يمر عن ذلك قائلا: ا“ الا رويس اتخذوا الشاعدة الآتية فى 


حياتهم : 


مصادرها الأولى ؛ ومصادرها الأول ى هى الحياة 
اليونانية من جهة والرومانية من جهة أخرى: 00 
دى اليا البرنانية» الأن خحياة الزومان كاك 
فى د وحوهها «تأثرة بالحياة اليونانية . 
وتقرد هذه المقدمة إلى ما يلى. ١إذا‏ كنا قد أخذنا فى هذا 
اعفد الخديلة تدك نديل الأرروسية: لفن اننا 0 
وحدهاء بل فى حياتنا العملية على اختلان فروعها أيضاً 
أذ تملك سبيل 00 فى هذه الحياة 
النتى استعرناها. أقول: إننا أخذنا فى هذا العصر الحديث 
تلك السبيل الأوروبية فى جميع فروع الحياة» ونعدل 
حياتنا القديمة عدولا يوشك أن 0 تاماً «...» ما ا 
أننا نكتفى من هذه الحياة بتقليد القردة؛ وإنما أعلم أننا نريد 
أن نتخذها حياة لنا عن فهم وبصيرة» وإذن فلنفهمها قبل 


فليس لنا بد م 


كل شئ؛ ولنتبين إذا كان الأمر كذلك ‏ كيف كانت حالة 
افك ر فى تلك العصم ور اليونانية الاخصبة) ب لكك 


ويتضح هناء أنه يريد تقرير الأمم ر الانى وهو: “يما أن 
مصادرنا الثقانية نحن والغرب واحدة» وهى «الحياة اليونانية؛» 
فليس أمامنا نحن ألا تمثل تلك الحياة أيضا. وهذا الفهم 
الذى يختزل «الحياة اليونانية؛ إلى فعالية عقلية خالدة مجردة 

عن التاريخ؛ يجعله لايرى فى تلك الحياة إلا ما يرغب به هوء 
إلى درجة يصبح فيه أحد أكثر الأحداث خلافية 2 وهم ر فتح 
الإسكندر 0 عقلية شفافة لا ا 
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0 شيعء وبعد كل شئع وفوق كل 
شيع ء و! ليك تفصيل هذا الحكم: 

عد إلئ: الفلفة اليونانية اله لتى ازدهرت فى 

الذرنين الخامس «الرابع قبل المسيح» التى التهت 

بإنساد النظم السياسية اليونانية ؛ ولم توفق لإيجاد 

نظى جديدة تعانياء غد إلى هذه الفلحفة جدها 
كانت تطمح: قبل كل شوة وبدوك أن تشعر, 
إلى توحيد العقل الإنسانى والأخذ بنظام واحد 
فى التمسور والتفكير رالحكم . ولم يكن 9 إذا 
العفب ات هذه الفلسفة من أن تتقارب الشعرب 
وتتعاون على توحيد الحضارة وترقيتها. رعلى 
إيجاد نوع إنسانى متحد الغاية متشابه الوسائل فى 
مساعيه؛ ولكن ما السبيا إلى التصار هذه 
النلسفة؟ ما الوسيلة إلى محفيق غايئها هذه؟ أما 
لدعرة والنشر فما كان من شأنهما 
هذا النصرء ولا أن يحمّمًا هذه الغاية؛ فكيف 
تتصور انتشار فلاسفة اليونان فى البلاد الشرقية» 


!0 ] أن يقتنهنا 


ا البلادء إذا لم يمهد 
كنا بر اند د الفروف السيناسية والااجتماعية 
والانتصادية بين اليونات وغيرهم من الشعوب! 
نهم الإسكندر هذا وجد فيه فرفق له: 

اخضم العالم القديم الملتحضر كله لسلفنات 
واحلء وأزال بين شعوبه الفروق... واتاح للاداب 
اليونانية والفنسفة اليونانية أن تتغلغلا فى أعماق 
لشرق» وتؤثرا نى نفوس القير رقيين 0 عنمت 
بالسشفة البوتانية انين كان لد اعدف د ا 
لتكرت صبفة عامة خالدة لعتل الإنسانى كله. 
بل لم يكتف الإسكندر بإزالة هذه الفر 
امن دج د عطي انير 
تناولاء طمع فى إزالة اله 3 الجنسية بين الناس 0 
ولم يكتف بخلط الشعوب بعضها يبعضء بل 


أراد أن يمزجها ويستخلص منها شعبًا واحداء 
انظر إليه حين استقر ببابل» وقد أحذ فى هذا 


واحدء» وإنمما 


الم لل ااام 


المرج بالفعل؛ فبداً يزاوج بين اليونانيين 
والمقدونيين من جهة والفرس من جهة أخرى» 
حتى لقد أحدث فى يوم واحد عشرة آلاف من 
هذه المزاوجة» وأنفق فى تشجيع هذه الحركة 
سي امل نفسه و وزعماء جيشة قدوة 
إحداث حركة عامة: 0 اد أن ينقل طبقات 
ضخمة من الفرس إلى البلقان» وطبقات ضخمة 
0 البلقان إلى الفرس » ولا يريد بذلك كله إلا 
مرج الشعوب» وإزالة نا يننا من الفروق 
الحمتمنة: اكه 
هده التجربة التى أ تمت لعيرت وحه الأرض» 
ا 


5 
ولحولت سي التأريخ. 
9 - م و 


. 0 
1 تيدم ا :1 
اموت عاجله قبن 5 5-5 ى 


يضيف طه حسيل : 
إن الإسكندر لم يك: يريد بالفتح أن يفستح 
الأرض رحدهاء إئم! كاد يريد أن يفتح معها 
العقل2 بل قل: إنه إنما كان يفتح الأرض 


ها 


تمهيدا لهذا الفتح العقلى؛ بل لا تستعمله 


كلمة الفتح. فلم يكن الإسكندر فائفًا بالمعنى 
الذى فهمته الأجيال اختلفة» لم يكن صاحب 
جرب وقهر وغلب» وإنما كان صاحب مودة 


ومحبة وإنحاء ونسوية بين الناب 5330 


لقد حرصنا على تيت عدا النص بكامله هناء لانه 

للماضى الذى اعتبره 
0 5 0 5 5 0 8 

الغرب اصلاه من أصوله. فهر يبقصى احدان' جوهرية؛ ويسشعد 


جو ع ان 0 اا كي 
يكشي ع١‏ صبيعه قراءة طه حسيل 


نتائح محققة؛ ويسشدلها باصطناء تاريخ شفاف؛ كأن وقائعه 
|5 0 ايه 

أساسى: ويتحدث عمافه 5 20000 مسار التاريخ 
بعدا لا يأحذ فى الاعتبار محر موعت مراع ان 
ذلك ليصوغ رسالة أخلاقية خالدة كان الغرب ومازال ينهض 

بها؛ حسب تصور طه حسين» والى وحدة 20000 
عقلانى يقود إلى تقدم وتطور دائمين 0 إن الغرب ذو طابع 
كونى برسالته الأخلاقية منذ الإسكند رفك لا كرد لان 
كذلك! إنه بحسب هذا التصور يمضى بمشرو الإسكتدرء 


ليس هذه المرة فى الشرقء إنما فى العالم بأجمعه) يحم 
الكيانات السياسية» ويهدم التشكيلات الاجتماعية) وبقرض 
الأنساق الثقافية» لأن وجود تلك الكيانات والتشكيلات 
والأنساق يحول دون حضور الفكر الغربى الخالد الذى 
يستمد شرعيته من اليونان. فالغرب ذو مشروع إنسانى شامل 
منذ البداية. هذه باختصارء شديد هى رسالة «الرجل 
الأبييض . إنه» رافعًا شعار الكونية؛ يستأثر بكل شئ»؛ إن طه 
حسين؛ لم يقل أبداً إن تلك الفلسفة اليونانية الساعية إلى 
«توحيد العمل الإنسانى؛إنما استقرت على هيئة مفاهيم 
مجردة يتداولها صفوة من اليونانيين أنفسهم؛ بمعزل عن 
الحركة الشاملة للحياة؛ وهى فى نهاية المطاف لم تعالج إلا 
هموما ذهنية غاية فى التجريد» ولم يقل إن عملية المزج بين 
الشعوب التى أشار إليهاء إنما هى اغتصاب شامل لعشرة 


ألاف سبيّة مشرقية من قبل عشرة ألاف جندى رومانى» وإذا 


كان الإسكندر» حسب طه حسين» قد جعل «نفسه وز 

جيشه قدوة» فإنما لأنه استأثر لنفسه ولقواد جيشه بالأميرات. 
ولم يكن يريد بنيته ل «نقل طبقات ضخمة م١‏ ن الفرس إلى 
البلنان» : إلا قلع بؤر التمركز القوية فى فارس وإعادة توطينها 
فى أماكن نائية للسيطرة عليهاء وهى مارسة شاعت بعد 
الإسكندرء فاقتلعت مجموعات عرقية كثيزة من أوطانها 
واستبعدت إلى مناطق بعيدة» أما ما عبّر عنه بأنه نقل «طبقات 
ضخمة من البلقان إلى الفرس» فهو لا يعدو أحد احتمالين؛ 
نفى 0 يعارضه» أو مح الرومانيين امثياز السيطرة على 
المشرق واستيطانه. وما حصل بعد ذلك يبرهن على خطأ 
تفسير طه حسين» فقد تقاسم قواد الإسكندر تلك البلاد 
المفترحة؛ وعدت إلى قرو طوريلة ممتلكات رومانية. إلى ذلك» 
فإن قراءة طه حسين المشبعة بالموجه الغربى المتمركز حول 
ذاته,» تسوغ نشر الفكر بقوة السلاح» فتجعل مله 
«إيديولوجيا) مرتبدلة بغايات وأهداف معينة: فحسب هذا 
وساعية إلى إيجاد انوع إنسانى متحد الفاية. متشابه 
الوسائل؛ أن تندشر ب «الدعوة؛ فى ذلك المشرق الغارق فى 
خحموله وسكونه: قلابد والحال هذه من «إزالة الفروق 
السياسية والاجتماعية والاقتصادية؛؛ أئ القضاء على 
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الكيانات والتشكيلات القائمة. هناء يظهر الإسكندر بوصفه 
بطلاً أدرك معنى الرسالة التى ينبغى عليه القيام بهاء لقد 
وأخضع العالم القديم المتحضر كله لسلطان واحد» فأتاح 
بذلك لاثقافة اليونانية أن تتغلفل فى المشرق» وتوقظ المشرقيين 
من سبانهم» نمطا بالمتحة الوزنانية: خإنا كات الأخير 
كذلك» فلا يعد فامحاًء بل ينبغى استبعاد هذه الكلمة؛ فقد 
كان قائداً فكرياً غايته دمج الأجناس فى ظل ثقافة خالدة. 
لقد انتزع طه سيم ن وقائع هامشية جداً واصطيع سياقاً 
ثقافياً أدرج فيه الإسكندر» فظهر حاملاًٌ رسالة أخلاقية فريدة » 
١‏ مثيل لهاء إلا رسالة الرجل الأبيض ‏ فى العصر الحديث» 
الرومان وفارسء وتناسى آثار تلك الحروب الاجتماعية 
والسياسية والاقتصادية؛ واختزل الصراع بأجمعه إلى رغبة 
الإسكند, رافى فتح جسريدشن من خخلاله مرا لثقافة 
الإغريقية إلى الشرق. ومن الواضح أن هذه القراءة تنهض 
على مسلمات نقضت فى الغر لغرب نفسه فى كثير من الأوساط 
الفكرية والتاريخية؛ لأن آلياتها تفتمر لمر ة التبصر بأسبات 
الوقائع ودوافع الأحداث» وهى أليات مرتبطة بنوع من التفكير 
الرغبورى الاحتزالى الذى يندفع فى / 
من قصور واضح فى الحفر النقدى الدائم المسكون بالسؤال» 
وجمع الأسباب وعرضهاء دون التور بأحكاء ذاتية جزيئية 
لأن هذه الأحكام سرعان ما تنقض نفسها بنفسهاء قطه 
حسين نفسه» فيما يخص مورضوع الاإسكندر كان قد رككين 


إضفاء مسوغات بسبب 


للإسكندر صورة مناقضة فى مقدمته لكتاب أرسطو (نظام 
الأثينيين) الذى أصدره مترجماً عام »157١‏ وذلك قبل 
سنوات قليلة من الصورة الأخاذة التى ركبها له فى كتاب 
(قادة الفكر) الصادر نى عام ©1337 . فقد قال بأنه: 
لم يكد يقهر الفرس» ويملك بابل وغيرها من 
المدن الشرقية المقدسة حتى طفى وججبر وراودته 
أحلام 1 


يعبد 0 0 اك 


العرقى؛ » إلا أنه يتجاوزه بسرعة إلى قضية الغرور والطغياك عند 
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الإسكندرء وينبغى علينا أن ننزّل دلالة «يقهر فارس» وايملك 
بابل» و«دطغى» وامجبرًا» ورغبته بأن يؤله ويعبد فى سياق 
الحكم الذى يصدره طه حمسينء لتستكشف لنا الصورة 
المناقضة لما ظهر عليه فى قادة الفكر. 

ومادمنا معنيين هنا بقراءة طه حسين» وآلياتهاء وتناقضاتها 
فمن المفيد القول إن ذلك التناقض لم يقعصر على حالة 
الإسكندر» فكل قراءة لا تتوفر على شروط موضوعية تصل 
إليها بواسطة التصنيف والتحليل والاستنطاق» مد نفسها فى 
خخضم تناقضات مستمرة. لأنها فى كل مرة تريد أن تصل 
إلى «الحقيقة» بطريقة غير مؤهلة لتثبيت تصور متجانس 
للمقروءء ولهذا تتدافع فروضها ونتائجهاء وتتقاطع بحيث 
تنفى ما شبعه وتثبت ما تنفيه» فلآن قراءة طه حسين 
للموروث الإغريقى تمت فى ضوء موجهات إيديولوجية 
اشاعمها أساساً فلسفة القرن الثامن عشر والتاسع عشرء فإن 
تلك القسراءة تندرج فى ولاء للمناخ الذى أشاعته تلك 
الفلسفة؛ فمعروف أن تاريخ الفلسفة الغربية الحديث ينفى ‏ 
فى معظمه - الأصول المشرقبة للفكر الإغريقى» ويقصر ذلك 
على ممارسات عملية تفتقر إلى البعد النظرى؛ وعليه فالفلسفة 
الإغريقية ظهرت على غير منوال» دفعت بها إلى الوجود 
القدرة التأملية الخاصة عند الشعب اليونانى؛ وعلى هذا فهى 
ليست مدينة لغيرهاء إنما هى خلق وابتداع خاص. وما إن 
يصار إلى تقريظ الفلسفة الإغريقية إلا ويصار بالملقابل إلى 
دمغ «الفلسفة المشرقية؛ بشتى الصفات الدونية؛ منها عدم 
الاصطلاح عليها ب «فلسفة» إنما «فكر شرقى» ملتبس 
بالعأملات الدينية المنذهشة التى لا ينتظمها إطار نظرى 
جريدى. ويلاحظ أن طه حسين يمتثل تماماً لهذه القراءة» 
وسرعان ما يفضى به ذلك إلى التناقض» والنتائج المتعارضة» 
ففى كتاب (قادة الفكر) الذى أشرنا إليه من قبل» يقلل من 
أهمية الأثر المشرقى فى الفلسفة اليونانية» محتذياً حذو تاريخ 
الفلسفة الغربية» فاليونانيون (لم يأخذوا عن الشرقيين) شيكاً 
يذكر» ف هلكن كان البابليون قد رصدوا النجوم ووصلوا من 
ذلك إلى نتائج قيمة؛ فهم لم يضعوا علم الفلك؛ وإنما هذا 
العلم اليونانى لم ينشأ عن النتائج البابلية؛ وإنما نشأ عن 
البحث اليونانى والفلسفة اليونانية» ولئن كان المصريون هم 


ااا 


ابكار وهذا يقود إلى أن اليونانيين يختلفون عن الشرقيين 
أوجدوا المذاهب الفلسفية امختلفة التى حاولت 
منذ القرن السادس قبل المسيح فهم الكون 
وتفسيره وتعليله» ثم يحد عندهم هذه الفلسفة: 
فلسفة ما بعد الطبيعة؛ وما نشأ عنها من أنواع 
البحث التى نظمت العقل الإنسانى» ولاتزال 
تنظمه إلى الآنء ثم جد عندهم هذه الفلسفة 
الخلقية التى أنشأت علم الأخلاق والتى لم 
يعرنها العالم القديم سن قبل. 


وهذا التفريق المبدأى سيكون مقدمة تقود طه حسين إلى 


الامتغال للفكرة القائلة باختلاف طبائع الشعوب» وتمايزاتها . 


العقلية والإدراكية والعرقية فيقول: 
يجب أن نلاحظ أن العمل الإنسانى ظهر فى 
العصر القديم ب مظهرين مختلفين: أحدهما 
يونانى خالصء وهو الذى انتتنصرء وهو الذئ 
يسيطر على الحياة الإنسانية إلى اليوم» والاخر 
شرقى انهزم مرات أمام المظهر اليونانى» وهو الآن 
يلقى السلاح ويسلم للمظهر اليونانى تسليماً. 
ثم يصل إلى تثبيت الفوارق الأساسية بينهما: 
بينما تجد العقل اليوانى يسلك فى فهم الطبيعة 
وتفسيرها هذا المسلك الفلسفى الذى نشأت عنه 
فلسفة سقراط وأفلاطون وأرسطاطاليس» ثم 
فلسفة ديكارت وكنت وكمت وهيجل وسبنسر» 
يد العقل الشرفى يذهب مذهباً دينياً قانعاً فى 
تهج الطلبيعة وتفسيرها: خضع للكهان فى 
عصوره الأولى» وللديانات السماوية فى عصوره 
الراقية» وامتاز بالأنبياء كما امتاز العالم اليونانى 
الغربى بالفلاسفة9"©. 
ينتهى طه حسينء إذنء إلى تشبيت التمايز القائم على 
التفاضل؛ فالعقل اليونانى كونه إنسانياً يسلك فى فهم 
الطبيعة سلوكاً عقلياًء فقد ظفر بالنصرء وسيطر على العالم» 


طه حسين : تفكيك مبدأ المقايسة 


أما العقل الشرقى فهو عقل دينى؛ تأملى؛ اعتبارى» يقنع 
بالظواهر, ولا يبحث فى عللها وأسبابهاء ومن ثم فقد انهزم. 
ومن بين أطراف هذه الموازنة» تنبفق شروط المفاضلة التى 
ترتب شأنها فى مياق ثقافى يجعل العقل هو الحكم النهائى: 
العقل الشرقى تتكون ماهيته من المادة الدينية: فيما تكون 
المادة الفلسفية هى ماهية العقل اليونانى. وعلى هذاء فالشرق 
مصدر الإلهامات والنبوات» فيما الغرب منبع الفلسفة والعلم. 
الشرق مهد الأنبياء والرسل والكهّانء أما الغرب فوطن 
الفلاسفة والعلماء والباحثين. وفى كل هذاء فإن طه حسين 
يمتثل تماما لشروط القراءة المدمركزة على ذانهاء التى أنتجها 
فكر حديث فى الغرب» خلع على الثقافات سمات نهائية» 
وصفات ثابتة» و ركب للشرق صورة متخيلة مشبعة بالسكون 
والخمول والتأمل والاعتبار» وللغرب صورة متخيلة تمور 
بالحركة والحيوية والبحث والاستنتاج؛ واستبعد الشروط 
التاريخية للتجارب الثقافية؛ وتعامل مع غرب مطلق وشرق 
مطلق» جاعلا التعارض سداً منيعاً بين الاثنين» استناداً إلى 
القول بالتضاد فى الطبع والفكر والعرق» وشم نذا الأئق 
العام للتصور تندرج قراءة طه حسين. ولكن سرعان ما 
تتناقض النتيجة التى يصل إليها مع نتيجة مختلفة تماماًء بل 
ومضادة؛ وذلك حول الموضوع نفسه؛ وفى المصدر نفسه. 
ففيما يقرر فى الصفحات الأولى من كتاب (قادة الفكر) 
ذلك العمايز بين العقلين اليونانى والشرفى» معطياً أفضلية 
للأول الذى انتصر وسيطرء فإنه فى الصفحات الأخيرة من 
الكتاب ينتهى إلى نتيجة معاكسة؛ ويقرر أنه: 
ليس هناك علم شرقى وعلم غربى؛ وليست هناك 
فلسفة شرقية يعجز الغربى عن فهمهاء ولا فلسفة 
غربية يقصر الشرقى عن إساغتهاء كل ذلك أثر 
من أثار الإسكندرء فهو الذى قارب بين الشرق 
والغرب؛ ومزج العقل الشرقى بالعقل الغربى!؟''. 
تقود هذه القراءة إلى سلسلة مطردة من التناقضات فى 
الأحكام؛ تجدها كثيراً عند طه حسين , لأن جالبآً من بده 
الفكرى والنقدى يقوم على مبدأ «المقايسة». ففى قضية 
الشك فى الشعر الجاهلى؛ وهى واحدة من أشهر القضايا التى 
أثارها فى تاريخ الأدب العربى» مجد أنه «يقايس» بين مرحلة 


1١ 1/ 


عبدذالله إبراهيم 


البداوة اليونانية ومرحلة البداوة العربية» وذلك فى كتاب (قادة 
الفكر)اء نبما أن بداوة اليونان الشعرية جلت فى شعر 
(هرميروس» وخلفائه» وعليها تامت فلسفة «سقراط» 
و«أرسطاطاليس» وأدب (إسكولوس؛ ووسوفكليس؛؛ فإن 
البداوة العربية جلت فى الشعر الذى سيطر عليه «امرءٌ القيس 
والنابغة والأعشى وزهير وغيرهم مى هؤلاء الذين نبخسهم 
أقدارهم؛ ولا انعرف لهم عسي وهم الذين كانوا 
بشعرهم وراء ما ظهر لاحمًا فى الحضارة العربية ومن الخلفاع 
والعلماء وأفذاذ الرجال» . فالشعراء الأوائل عند اليونان والعرب 
إمكانات الفكرء وعلى 0 قامت 
ججازات 5 والفلاسفة والمفكرين . ؛! ولى. 

حسب:؛ فى كتاب ( فى الشعر الجاهلى) الذى صدر بعد سنة 
واحدة من كتاب (قادة الفكر) والذى تضمن حكم مائلة 


هم الذين وضعوا أولى 


فيما بعد إنجا 


بض شعراء الجاهلية وشعراء الاغريق » باعتبارهم ممثلين تلحقبة 
البداوة عند الأمتي: ن العربية والإغريقية» يقوم ادن بانكار قصور 
شعرهم عن تمثيل المرحلة الجاهلية؛ إنما ينكر ذلك الشعر: 
وينكر وجود بعض ن الشعراء وعلى رأسهم امرؤ القيس الذى 
وضعه فى (قادة الفكر) على رأس قائمة الشعراء: الذين 
نبخسهم أقدارهم ولا نعرف لهم حقهم؛. يقرل طه حسين: 
إن الكثرة المطلتة ثما نسميه شعراً جاهلياً لبس من 
الجاهلية فى شئ؛ وإنما هى منتحلة مختلقة بعد 
ظهور الإسلام؛ نهى إسلامية تمثل حياة 
المسلمي: وميولهم وأهراءهم أكثر مما تمثل حياة 
الجاهليي: ولا أكاد أشك فى أن ما بقى من 
الشعر الجاهلى الصحيح قليل جداً لا يمثل شيئاً 
ولا يدل عل بدئ رلا ينعي اماد عليه فى 
استخراج الصورة الأدبية الصحيحة لهذا العصر 


الجاهلى. 
ويضيف مقرراً النتيجة 
ل ال طرفة أو 
ابن كلشوم أو عنترة ليس من هؤلاء فى شئ» 
وإنما هو اتتحال الرواة أو اخمتلاق الأعراب 0 
صبعة النحاة أو تكلف القنضاض ١‏ 
المفسرين والمحدثين والمتكلمين. 


ة الآتية التى تعارض ما سبق أن أكده: 
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وبنتهى إلى القول بيقين أن البحث الفنى واللغوى يفضى بنا: 
إلى أن الشعر الذى ينسب إلى امرئ الفيس أو 
الأعشى أر إلى غيرهما من الشعراء الجاهليين؛ 
لا يمكن من الوجهة اللغوية والفنية أن يكون 
لهؤلاء الشعراء؛ ولا أن يكون قد قيل وأذيع قبل 
أن يظهر القرآن350 , 

ن الواضح أن سياقات القراءة تتضارب عند طه حسين 
نتؤدى 1 لى تعارض فى النتائج , فافتراض التناظر بين : المرحلدين 
البدويتين عند اليونان والعرب» قاده إلى سلسلة من النتائج 
وهى: وجود شعراء يونان وعرب يمثلون هاتين المرحلتين» 
ت الأدبية والفكرية اللاحقة عند كل 


م الأمقة ن» ودما أن تاريخ الفلسفة الغربية استدرج ج أن بعض 


وشعرهم شو بذور التطوراء 


العملا ت الفلسفية اليونانية وجدت فى فى ملاحم هرميروس - 
نيما بند فى التعار هزيره - فإن مقياس التناظر لابد أن 
يطرد» فيكون شعر امرئ القيس والنابغة والأعشى وزهير ثمثلاً 
اروع الريخلة البدوية فى العصر الجاهلى عند العرب؛ وعليه 
العتق الأدب والفكر فيه.ا بعد فى القرون اللاحقة. وهذا 
يبره: على وجود ذلك الشعم ر القديم. ولكن هذه التورصلات 
تصطدم بسياق قراءة ثانية» تنطلق هذه امرة من منظور الشك. 


ذما أن الأدب مرأة لعصره؛ حسب المناهج التاريخية 
والاجتماعية التى أخذ بها طه حسين فى بحثه ‏ وهو 
لشعر الجاهلى لم 
ا ال يل 
لعشكيك بالقراءة ذاتها وإمكاناتها ووسائلها وسطلقاتها 
وموجهانها؛ ذهب إلى الشلك فى الشعر 
أيضاً. وهناء يعود 0 «المقايسة» لدعم حجته: فالشك فى 
الشعر الجاهلى مشروع لأن الشك طال من قبل أدب اليونان 
والرومان؛ فليست : 
الأمة العربية أول أمة اتتحل فيها الشعر انتحالاً 
وحمل على قدمائها كذباً وزورأء وإنما اتتحل 
الشعر فى الأمة اليونانية والرومانية من قبل؛ وحمل 
على القدماء م. ن شعرائهاء وانخدع به الناس وأمنوا 
له ونشأت عن هذا الانخداع والإيمان سنّة أدبية 


موض ع سلعود إليه فيما بعد وان قراءته الك 


نفسية ) وبعضص الشعراء 


ااا مايا0 


توارثها الناس مطمئنين إليهاء حتى كان العصر 
الحديث؛ وحتى استطاع النقاد من أصحاب 
التاريخ والأدب والفنسفة أن يردوا الأشياء إلى 
أصولها ما استطاعوا إلى ذلك سبياة 3 , 
قضية الشك فى الشعر الجاهلى التى وقفنا على جانب 
ون ابيا التي تتمت اك تعيكل اناي الالال نيا 
«المقايسة). ومع أن هذا المبدأ يظهر فى خلفية القضية؛ إلا أنه 
يمارس فاعلية فى ترتيبها. وهنا مرة أخرى» جد أنفسنا أمام 
كي متداخلة من التعارضات. فمن المعلوم أن له حسين 
نقض صحة الشعر الجاهلى استناداً إلى تبنيه رؤية منهجية 
تقول بأن روح العصر وطبيعته تنعكس فى الأدب الذى يظهر 
فيه» ولما وجد غيابا لروح العصر الجاهلى فى الشعر المنسوب 
إليه » حكم بأنه موضوع ومنحول. ولكن الأمرء لم يقف عند 
هذا الحد؛ وهنا بدأ القضية المتصلة بموضوعناء نبماأن 
الشعر الجاهلى موضوع لا يعتد به بوصفه وثيقة معبرة عن 
جملة الأنساق الثقافية والاجتماعية والدينية لذلك العصرء 
فلابد من البحث عن تلك الأنساق فى نص آخرء وهو القرآن 
الذى هر وأصدق مرأة للعصر الجاهلى » ونص القران ثابت لا 
سبيل إلى الشك فيه:2147. رهو عند طه حسين نص تاريخى 
«فالنصرص التاريخية الصحيحة تبتدئ بالقرآن؛» ودهو وحده 
النص العربى القديم الذى يستطيع المؤرخ أن يطمكن إلى 
صحته ويعتبره مشخصاً للعصر الذى تلى فيه)'؟''؛ ويعرض 
أمثلة على أمانة القرآن فى التعبير عن حياة العرب؛ وتوثيق 
الجوانب الدينية والعقلية وا السياسية والاقتصادية» وبعد أن 
تشهى من إثبات الموثوقية التاريخية للقرآن بوصفه مرجعية 
شاملة للعصر الجاهلى؛ يهدم هذا الحكم فجأة فى قضية 
شهيرة وجدت فى القرآن مكانة مهمة؛ وهى قضية الوجود 
التاريخى لإبراهيم وإسماعيل» يول: 
للتوراة أن تحدثنا عن إبراهيم وإسماعيل وللقران 
أن يحدثنا عنهسماء ولكن ورود هذين الاسمين 
فى التوراة والقرآن لا يكفى لإثباتهما التاريخى» 
فضلاً عن إثبات هذه القصة التى تحدثنا بهجرة 
إسماعيل بن إبراهيم إلى مكةء ونشأة العرب 
المستعرية. 


طه حسين: تفكيك مبداً المقايسة 


ويضيف: 
نحن مضطرون إلى أن نرى فى هذه القصة نوعاً 
من الحيلة فى إثبات الصلة بين اليهود والعرب 
من جهة؛ وبين الإسلام واليهودية والقرآن والتوراة 
من جهة أخخرى!*") 
مناقشته هناء فإن الإقرار والتأكيد على تاريخية القران» 
والتشكيك فى صحة أحد أخباره الأساسية» يظهر التناقض فى 
المنهجية التى تريد إنبات شئ ماء لكنها تتورط فى سلسلة من 
التناتضات؛ ويبدو لنا أن أمر الشك فى إبراهيم وإسماعيل 
اسفن الكعبة: كما ورد عند طه حسين مرجعه إلى فاعلية 
ا «المقايسة؛ فى فكره الذى أوردنا تليات متعددة له. فما 
أن ينتهى من تشبيت ذلك الحكم, إلا وتظهر المقايسة بين 
القرشيين والرومانيين» فإذا كان الرومان قد اصطنعوا أسطورة 
مؤداها أن «باينياس بن بريام؛ صاحب طروادة» هو الذى بنى 
(روما؛ فما المانع من أن يصطنع القريشيون أسطورة ممائلة» 
تقول بهجرة إبراهيم؛ وبقيام ابنه إسماعيل ببناء «الكعبة؛ فى 
قلب مكة. ولنورد نص ما يقول: 
ليس ما يمنع قريشاً من أن تقبل هذه الأسطورة 
التى تفيد أن الكعبة من تأسيس إسماعيل 
ولأسباب مشابهة أسطورة أخرى صنعها لها 
اليونان تغبت أن روما متصلة باينياس بن بريام 
صاحب طروادة. 
ويخلص إلى أن «أمر هذه القصة إذن واضحء فهى 
حديثة العهد ظهرت قبيل الإسلام» واستغلها الإسلام لسبب 
دينى » وقبلتها مكة لسيب دينى وسياسى !10" . 
يكشف مبداً المقايسة» فى خطاب طه حسين عن ألية 


تشتغل ضمن نظام شبه ثابت. فما إن تطرح قضية ما فى 


الأدب والفكرء إلا ويصار البحث عن نظير لها فى الفكر 
الغربى؛ سواء كان حديثاً أو قديماً. و خمرى مضاهاة ومقارنة 
بين الموضوعين» ويصار إلى تثب القضية أو نفيها فى ضوء 
ثبات أو نفى القضية الأخرى. فكل شئ يقرر صوابه بمقدار 
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لحو و و 


مناظرته لما هو يونانى أو رومانى أو أوروبى سواء كان ذلك فى 
قضية البحث الأدبى والفكرى والتاريخى أو فى قضية التعليم 
والتربية - و(مستقبل الثقافة فى مصر) يحتشد بأدلة حول هذا 
الموضوع - أو فى القضايا الاجتماعية والسياسية. ولا تقف 
قراءة طه حسين لموضوعاته عند حدود البحث عن الممائلة 
بين الموضوعات الشرقية والغربية ‏ وهو أمر أنحنا إليه من قبل - 
إنما تتجاوز ذلك إلى «الامتثالية». وثئمة فرق لا يخفى بين 
«الممائلة و«الامتشال». فى الحالة الأولى يمكن أن يعنى 
البحث فى أمر المقارنة بين الظواهر الفكرية والتاريخية» 
ويدرسها ويحللهاء وبقدم تفسيراته بشأنهاء وهو أمر شائع 
يندرج فى حقّل الدراسات المقارنة بشتى أنواعهاء أما الحالة 
الثانية فتنطلق من مبدأ «المقايسة؛ الذى تجعل فيه ظاهرة ما 
لها شرطها وخصوصيتهاء تمتثل لأخرى مختلفة من ناحية 
الخصوصية والشرط. ليس هذا فحسبء إنما إسقاط تفسير 
وتعليل يتتصلان بتلك “الظاهرة على الظاهرة المدروسة» الأمر 
الذى يفرض نوعاً من امتثال الظواهر وأسبابها لظواهر أخرى 
لها أسبابها امختلفة. ومن الواضح أن طه حسين يقدم أكثر 
من برهان على هذه القضية؛ جاعلا «النموذج الغربى) هو 
المعيار الشابت فى القياس. وينبغى؛ تبعا لذلك «للنموذج 
الشرقى؛ أن يمتثل له» لكى تثبت شرعيته؛ وتقر نتائجه. 
تعزى فاعلية مبداً «المقايسة» فى فكر طه حسين إلى 
حضور الموجه الغربى فى ثقافته؛ وربما يصح القول استبداد 
ذلك الموجه؛ ولم يخف طه حسين ذلك الموجه؛ إنما كان 
يعتد بهء ويكبره؛ ويتبناه؛ ويدعو إليه؛ ولا ضير فى كل ذلك 
من ناحية المبدأ العام» فتداخخل الثقافات وحواراتها ونفاعلاتها 
أمر مهم وأساسى فى تشكيل الوعى النقدى؛ لكن الأمر الذى 
يختلف حوله الكثيرون؛ هو حويل ذلك الموجه إلى 
«إيديولوجيا؛ تمارس دورها فى ترتيب شؤون الفكر وتوصلاته 
من جهة: والدعوة إليه على أنه يمثل الحقيقة المطلقة 
والنهائية من جهة أخرى. وغالباً ما يحصل كل ذلك حينما 
يتم تجريد ذلك الموجه من أبعاده التاريخية:؛ والإعلاء منه 
بوصفه نموذجاً صافياً وصحيحاً يمكن الإفادة منه فى كل 
زمان ومكان. وواقع الحال» فإن طه حسين قد نظر إلى الغرب 
نظرة مجخريديةء باعتباره مكوناً ثقافياً متجانساً ومتسقاً ومطرداً 
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منذ طاليس فى القرن السادس قبل الميلاد إلى القرن العشرين» 
ولم يتمكن من إدراك نناقضاته وإكراهاته؛ وبخاصة الغرب 
الحديث الذى اشتبك اشتباكاً مزدوجاً: مرة مع نفسه 1., 
ظهور النزعات النقدية التى تعارض القول بوجود غرب صاف 
متغال على الشرط التاريخى له: ومرة مغ غيزهء وذلك اخيدما 
تورط لأسباب ثقافية واقتتصادية ودينية إلى السيطرة على 
العالم» وتهديم البنى الاجتماعية والثقافية فى أكثر من مكان. 
إن كل هذا لم يلحظه طه حسين» فقدّم بذلك قراءة اختزالية 
للغرب على أنه حامل مشعل التحديث والتجديد والعقلانية 
والتنوير» وفى هذا تعدخل ثنائية الإقصاء والاستبعاد من 
جانب؛ والاستحواذ من جانب أخر» فيصار إلى طمس كل 
الملابسات والإكراهات واستبعادها وإحضار الجوانب المضيكة. 
وكل ذلك يحصل حينما يغيب المنظور النقدى ويمتثل 
القارئ للمضمون الإيديولوجى للمقروء. وفى حالة طه 
حسين» فإنه» كما يتوصل إلى ذلك عزيز العظمة» لم 58 
فى الاعتبار الفوارق الفعلية فى التاريخ بين الغرب والشرق - 
وبخاصة مصر التى ربطها بنسب ثقافى يعود إلى البوناك- 
فد جعل الترقى استواء الشرق غرباً» واعتبر الشرق فواتاً 
خالصاً؛ والغرب مستقبلاً خالصاًء وذلك لأنه أقام رؤيته على 
أساس يجاوز تاريخ الغرب وتاريخيته» دون النظر إلى تمايزاته 
الفعلية؛ فنظر إلى الغرب على أنه حقيقة كونية2"9. 

يحتفى طه حسين بالموجه الغربى» وفى مقدمته لكتاب 
«نالينو؛ عن (تاريخ الآداب العربية) الذى نشر فى عام 
4 ؛ يحرص أن يقدم نوعاً من العاريخ لمرحلة تكونه 
الفكرى المبكر فى نهاية العقد الأول من القرن العشرين. 
وبذلك يسترجع أحداثاً مضى عليها قرابة نصف قرن. وفى 
هذه المقدمة الاحتفائية تظهر الملامسات الأولى مع الفكر 
الغربى»؛ وهى ملامسات يمكن وصفها ب ١الصدمة‏ الأولى) 
التى أحدثتها دروس «نالينو؛ فى نفسه. ومن الغريب أن فكرة 
المقارنة القائمة على التفاضل تظهر باعتبارها المعيار الفاعل 
هنا بين ضربين من الممارسة الفكرية: الثقافة الغربية والثقافة 
الشرقية . 

يقارن طه حسين بين دروس المستشرق «نالينو؛ ودروس 
المرصفى»» فدروس المرصفى كانت ترده إلى «حياة الطلاب 


م و ا ب م 


القدماء الذين كانوا يختلفون إلى العلماء فى مساجد البصرة 
والكوفة وبغداد؛؛ أما دروس «نالينو؛ فكانت تدقع به إلى 
«حياة الطلاب الذين يختلفون إلى الجامعات فى روما وباريس 
وغيرهما من المدن الجامعية الكبرى:6"2. وبذلك كان 
محكوماً بثنائية الارتداد إلى الماضى مع المرصفىء والاتدفاع 
إلى المستقبل مع نالينو» ويعمق هذه الفكرة بقوله: «كنت 
أعيش مع الماضى البعيد وجه النهار؛ وأعيش مع الحاضر 
الأوروبى الحديث آخخر النهار». ولا ندرى الان على وجه 
الدقة» إن كانت الصدفة هى التى جعلت دروس المرصفى فى 
وجه النهار ودروس نالينو فى آخره؛ لكن من الواضح أن طه 
حسين رتب على ذلك معنى ثقافياً؛ فدروس أخر النهار هى 
الحاضر والخلاصة لكل شئ» إذ فيها تتمثل كل كشوفات 
الفكر والمعرفة؛ ومهما يكن من أمرء فإن الالتباس يقع فى 
تصوره للممارسة المنهجية. فمن المعلوم أنه سواء تلقّى دروسه 
على يد المرصفى أو ناليئر» فإنه إنما يذهب إلى «الماضى؛ 
ب «طربقتين؛ مختلفتين» فهل ثمة منهج يجر إلى الماضى ؛ 
وآخر يدفع إلى المستقبل ؟ أم أن صلاحية المناهج تتقرر فى 
ضوء إجراءاتها وآلياتها فى الاقتراب الصحيح والمناسب 
والعّال إلى موضوعاتها وصفا وبحثا وخليلاً! إن هذا الرعى 
الأولى بأمر «المنهج؛ سيظل لصيتاً بفكر طه حسين: إنه لا 
يرى فى المناهج الغربية إلا حاضراًء وبذا فهو يدمج بينها 
وحاضر الغربء وهو أمر يفرغ المنهج من محتواه المعرفى؛ 
ويشحنه ب «الإيديولوجيا؛ . 

إذا كان المرصفى؛ كما يقول طه حسين؛ «علمنى 
كيف أقرأ النص العربى القديم؛ وكيف أتمثله فى نفسى» 
وكيك انشارل تجا كاه فان الخ فعلمض كيك سيط 
الحقائق من ذلك النصء وكيف ألائم بينهاء وكيف أصوغها 
آخر الأمر علماً يقره الناس؛ فيفهمونه ويجدون فيه شيكاً ذا 
بال؛440). وأخيراً ترد أول إشارة إلى أنه على يد نالينو» قد 
تعلم «أن الأدب مرآة لحياة العصر الذى ينتج فيه؛؛ وفى ضوء 
تصوره بأن الأدب مرأة للواقع الذى ينتج فيه سيقوم بإنجاز 
كل دراساته اللاحقة؛ وكثير من أحكامه سيكون سببها 
البحث عن «المطابقة؛ بين (الواقع التاريخى» «و«الواقع 


النصى»»؛ وهو بحث سيؤّدى إلى نتائج غاية فى الالتباس. هذا 
التصور كان قد أخذه عن الينوء وتشبع به فيما بعد. 
بعورا ير اا رمعي لكر قيب اأنهنا 
تصادر على المطلوب؛ فبدل أن يصف طه حسين تأثير هذاء 
وتأثير ذاك؛ فإنه يدخلهما فى سياق مفاضلة تحمل أحكاماً 
مسبقة. فالمرصفى فى سياق المقارنة يقتصر دوره على تعليم 
طه حسين قراءة النص بالمعنى المباشر للقراءة؛ أى إجادة 
القراءة وتمثل الخصائص الأسلوبية والدلالية للنص الأدبى؛ 
أما نالينو فإن دوره يشمل تعليم طه حسين قراءة النص 
بالمعنى العميق؛ أى القراءة بوصفها استكناهاً واستنباطاً وحفراً 
غايته فك عناصر المقروء؛ واستخلاص النظم الفكرية فيه 
بهدف مخوبلها إلى علم ينتفع به الآخرون. وهو أمر يتنصل 
بما كنا قد أشرنا إليه من أن الأول «يرده إلى الماضى» والثانى 
ديدفع به إلى المستقبل؛. وهذا التصور المبكر سيجعله يحسم 
الأمرء فمن نهاية العقد الأول من القرذ العشرين سيصبح 
المستشرقون بالنسبة إليه «الحجة القاطعة» ومثله الأعلى)(50). 
وهو يصف ذلك المؤثر الاستشراقى فى (الأيام) بقوله: إن 
المتشرقين «ملكوا عليه أمره» واستأثروا بهواه؛ وبذا فقد : 
خرج من حياته الأولى خخروجاً يوشك أن يكون 
ناما لولا أنه يسيش بين زملائه من الأزهريين 
والدرعميين وطلاب مدرسة القضاء وجه النهار 
وشطراً من الليل؛ لكن عقّله قد نأى عن بيئته 
هذه نأي تامأ» وانتصل بأساتذته أولنك اتصالا 
متينآ 15 , 


ولا يمكن فهم هذه التأكيدات إلا على أنها نوع من 
الدهشة والانبهار بما كان يقوله المستشرقون ويقرروه؛ وهنا تقود 
الأسباب إلى نتائج محددة؛ فهم؛ بوصفهم طرئًا فاعلاً ٠ملكوا‏ 
عليه أمره» وواستأثروا بهرأه) وهر؛ بوصفه طرفًا منفعلاً #خرج 
من حياته الأرلى؛ وونأى عن بيكته؛ واتصل بالمؤثر «اتصالا 
تامأ إن الذى انقطع من مؤثرماء واتصل بمؤثر أخر هو 
«عقل؛ طه حسين. ويمكن اعتبار هذه اللحظة بمثابة الفاصلة 
الرمزية بين طريقتين من التفكير وبها قطع طه حسين مرحلة 
التفكير فى الثقافة العربية ليفكر هذه المرة بالثقافة الغربية» أى 
إنه جعل الثقافة موجهاً له فى بحثه وتفكيره. 
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عبدالله إبراهيم 


وجدير بالذكر أنه أحيط مبذ عام 118/8 بمناخ 
استشراقىي شبه مغلق» فكثير من المعارف اكوم ليه عبر 
منظور اة: ستشراقى »؛ فعلى «(جويدى» درس الأدب الجسغرائى 
والعاريخى » وعلى «تالينوي درس الأدب العربى»: وعلى 
«سنتيلاناه درس تاريخ الفلسفة الإسلامية» وعلى ماسينوك» 
درنس تاريخ : الشيرا حر القديمء وعلى ل تعمان» درس التفات 
السامية» 0 هذه المؤث رات اخحثمرت ووجدت بجلياتها فى 
اخعابه ع 96 العلاء المعرى » وفى فرنسا واصل درا أسته على 
قر التار بخ ودور وركهايم فى الاجتماع 1< وهو هوالذى 
على أطروحته عن فلسفة ابن خلدون الاجتماعية) 
تفسير القرأن» ولانسوك ل الأدب الفرنسى » 
لينى برول فى فلسفة ديكارت»؛ وما لبث تأثير الثقافة 
الفرنسب : أن ظهر واضحاً فى تفكيره ف (إنحاز نهائياً إلى ثقافة 
1 


أخرب). ومن ذلك أن امتحدتث إليه حركة تاثيسر قرية من 


«المفكرين الفرنسيين مثل هيسولت, تين الذى بدا فيه تأثيره من 
لك ت ركيزه ه على الصلة لة التى تنشأ بين العما ل اأادبى والبيكة , 


|الطند ا وفى هذه المرحلة أمكن 3 التعرف إلى افكار 
000 حلال 5 س بريا ل 
0 ةل لافام 
ع ت وبخاصة ذزر كهابم ودبكارت. 
ّ «الكتاب الأول؛ الذى يشكل مدخلا موسعاً لكتاب 
مز حسين (فى الشعر الجاهلى) تثار ثلاث من القضايا 
اأساففة التى ستكون فيما بعد مثار مغا, شيلاف وسجال وججدل؛ 
3 عم 4 . 5 
أذ يض عو د السو ل فى الوقت 
8 ع 


المضايا الى استقرت لديه بوصفه باحثا أ وناقداً ٠‏ فهو 


ا 05 


ع 


رأ يقدم نفسه باعتباره مجدداً فى ميدان البحث 
لحرو انا يمك تتتية مع الشك الديكارتى؛ وهو 
000 نيد تأكيك أن الأدب مراة نعكس صورة العصر. هذ 

القضايا اثلاث المتداخلة تتصل فيما بينها انصالا وثيقاً بحيث 
لا بسكن فصلها إلا إجرائياً؛ إذ فيها تتركز التجربة الفكرية 
لط. -حسين» وفيها يتجلى أثر الموجه الغربى فى فكرهء وهو لا 
يدخر وسعاً فى الاستعانة ببوع من التهكم السقراطى ناه 
لآخري. الذس مازالوا يعتصمون بالمناهج القديمة؛ وعلى غرار 


00 


الأدبى 55 


سقراط فى امحاورات الأفلاطونية» يستثمر بلاغته الشفاهية فى 


1 


ام ا 


اجتذاب القارئ إليه, بحيث يشعره أنه مشارك فى إنتاج 
الافكاره واكتشاف الحقائق» إلا أنه يتدحل حفية لتصحيح 
تصوراته » بيبحبث يتوهم القارئ أنه هو الذى وصل إلى معرفة 
الحقيقة:؛ وأن دور له حدبين انر على تنظيم البراهين» 
ويعرف هذا الأسلوب !! ا لسسقراطي ى ب (ةمنهج التوليد) . 
ى الجمملة الافتتاحية من كتاب دق الشعر الجاهلى) 
يصرح بجدة ا إلف الئاس لأُ 0 
من 0 وهو يتوقع » شأله فى للك شأن أى مجدد)» أن 
يقابل ربحنه بالسخط والا كار وسوء الفهم» ولا ترد أية إشارة 
إلى أن هناك من سيستقبله بترحاب : 
أكاد أثق بأن فريقاً منهم سيلقونه ساخطين عليه» 


سيزوروك عنه أزوراراً. ولكننى على 


ُ 5 
سسخطط ل أولعك رأزئرار هؤلاء أريد إن اذيع هذا 
البحث. 


وبأن فريقاً آخر 


ن الواضح أن طه حسين» هناء يتعامل مع «الآخرين» على 

ل غامضة؛ وجاهلة» ورافضة للجديد؛ وأنه 
00 خر يملك «الحقيئة» متأهباً للإعلان 
عنها. وبعد أن كان قد احتزل الآخرين إلى مجموعة عازفة 
ع ن الحقيقة» تتدخل بلاغته لانتزاع مجموعة خاصة منهم» 
يمحن كن تخليصهم بسهولة من وصمة الجهل التى أضئيت 
على الجميع» وإلى هذه القلة «القليلة من المستنيرين الذين 


0 


هم فى حقيقة الأمر عدة المستغبل» وقوام النهضة الحديئة؛ 
وذنح الآدب الجديد؛ يوجه خطابه. وفيما يجعل حكم طه 
حسين الإطلاقى الدارئ حانقاً بسبب حكمه بجهل 
الجميع» يخفف الحنق الآن بسبب تقييد ذلك الحكم 
فالقار يجد نفسه متماهياً مع هذه القلة المستنيرة المنتخبة 
واعتباراً سن هذه اللحظة؛ يبدا المفعول السقراطى يسرى داخخل 
إلا ار إذ بظن أنه هو ا معن بخطاب له حسين» وأنه فى 
الوقت ذاته المشارك فى إنتاجه) معنى به بوصفه متلقيًا له 
ومشاركا فيه بوصفه منتجاً لأفكاره؛ سينزلع بتأثير من صيغة 
انخاطبة التى يستخدمها طه حسين إلى عالم الخطاب الذى 
١‏ 


ينتجه طه حسين اماه 


ع ليت ل م رات مات 


5 أن هذا الأسلوب» الذى يختار فيه الكاتب مخاطباً 
مجهولا يتوجه إليه بالحديث؛ أسلوب أشاعة الجاحظ فى النثر 
العربى المَديمِ» ووجند مجلياته فى معظم المظان النشرية المورولة » 
وهو أسلوب تعبيرى مؤثرء لأن القارئ يتوهم أنه هو اللقصود 
بالخطاب؛ فينساق إلى مشاركة المؤلف فى أفكاره. . ولا تغيب 
عن بال طه حسين فاعلية هذا الأسلوب الذى يكثر من 
استخدامه فى > كثير من كتبه؛ بحيث يجد القار ل 
حسين ا اد ب«مديونية معنى» لعله حسين؛ 
لأنه يجد نفسه طرفاً فى خطابه» إلى درجة بف 0 
هر الذى يمنح ذلك الخطاب قيمة ومعنى. ويمكن ١‏ عتبار 
أسلوب طه حسين هذا من بقايا أساليب التأليف 
وهر على أية حال يمثل نهاية حقبة فى التعبير الشفاهى 
الذى يقوم على تقييد الكلام ا مولد التي شن 


الشفاهية» 


عليه صيغة الخطاب ‏ والحوار أحياناً دقاً وانساقاً مصحوربين 
بالتكرار والأطناب والسخاء اللفظى. 
بمصى طه حسين فى تاصبيل مراكز فاعلة لجدة أذكاره» 
فما إن ينتهى من إدخال المتلقى فى سياق» يكون التواطٌ فيه 
حول أهمية التجديد قد أصبح ضرورياًء إلا ويعلن: 
لقند اقتنعت بنتائج هذا البحث اتتناعاً ما أعرف 
أنى شعرت بمثله فى تلك المواقف امختلفة النى 
وقفتها من تاريخ الأدب العربى . وهذا الاتساع 
الذرى هر الذى يحملننى على تقييد هذا البحث 
ونشره فى هذه الفصول»: غير حالس بسخط 
الساحخطء ولا مكترث بازورار المزرر 
ثم يطرح مسألة القديم والجديد؛ وما دار حولها من جدل 
8 تارية الادب العربى » وتكمن الجدة لىّ إعادة طرح هذه 
امسالة القديمة فى الفصل الحاسه الذى يضعه طه حسين 
بين مفهرمين للجدة. أولهما: وهو المفهوم القديم الذى مثله 
صراع القدماء ‏ أنصار القديم وأنصار الجديد ‏ حول المظاهر 
لماع ح.! أسالب القدل وألفاظه ومعان 7 
الصراع حول اساليب المولن والفاظه ومعانيه ؛ وعلى هد مهم 
يدوروت فى فلك فهم واحدء وخلاناتهم الجزئية حول 
الآدب» لا تمكن من اعتبارهم فئتين لهما استقلال فى 
الرؤية والمنظور النقدىء وثانيهما: رهرو المفهوم الجديد فى 


.8 
لجسن : تفكيك ذا المشايسة 


تصور طه حسين» وهو يتجارز تلك المشكلة البسيطة المسطحة 
إلى مسألة «البحث العلمى عن 
أخرى' كيف يمكن إجراء وبحث علمى؛ خاص بتاريخ 
الأدب» وما المستلزمات التى يحتاجها بحث يربا تقفصى 
«حقائق؛ ذلك الأدب؟ ما العلاقة التى تربط ذلك الأدب 


بعصره ؟ ثم ماوجهة ة نظر الباحث فيما ايسع؟ ومن ن الراضح 


. الأدب وتاريخ فلوله) . . وبعبارة 


أنه يعيد تزتيب علاقة الممارسة النقدية بالأدب و | ضيرة روأبك 
جديدة؛ لم تكن مثارة من قما كه يدل سر الأمس - 
قدماء ومحدئين ‏ إلى فة واحدةء ويتجاوز بذ بذنك المعيار الذى 
اعتبروه فيصلا فى الصراع بينهم إلى صوغ التعبير الأدر ى ثم 
مو صر ا كل ما ! ألتج 0 
العربى قديماً - القديم الذى نصلب؛ وتراكم؛ وتخول + 

0 والتكرار 5 وكل الياتث إنتاج الادب وتلقبه - 
1 جملة مقولات نتردد فى كتب. البلاغة والنقد؛ ومن 
الواضح أن طه حسين يريد تنكيك هذه الكثلة المتصلبة سن 
التصورات والقناعات والمقولات: وذلك لا يكم من وحية 
نظره إلاامن خلال فعلين معراسين: أولينباء لقنن 
والارتياب بكل ما قيل وثبت حول الأدب القديم؛ وبخاسة 
الجاهلى باعتباره فى تصور القدماء الأصل الذى لحَدْر عنه 
الأدب الغترق واللاعة العربية؛ وثانيهما: تعليل ماهية الأدب 
برصفه مرأة تنعكس فيها جملة الثروف الذاتية والموضوعية 
لمبذعه وعصره وبيئته وطباعه وكل المحضن الثمانى الذى 
يحتضن ظهوره. 


وبريه ذا طه حسين هذه الموضرعات الغلازة بعضها ببعض 


فهر يقيم الجدّة ‏ وهى الموضوع الأول - على الشلك ومرارية 
الأدبء وهما الموضوعان الثانى والغالث على التوالى,؛ وهر 
يطرح قضية ة الشك؛ ويسوغها استناداً إلى أن الأدب مرآة 
للواقع الذى يظهر فيه؛ 2 يشك إذا قادته قراءته للأدب إلى 
عدم العشور على روح المصر الذى أنتج فيه؛ وعلى هذا 
فالتصور الجديد 3 1" على الشكء والشك فائم عل 

مفهوم معين للأدب. والتواصل الداخخلى بين هذه العذاصر 
الثلائة موجود بفعل أنها مترابطة بعضها ببعض» ولكن معانية 
أمر تلك العناصرء يكشف أن العنصر الفاعل والموجه هر 
«مفهوم الأدب» باعتباره مراة. فهو الذى يحدد فاعا.ة 


رفن 


عبدالله إبراهيم 
سح سس م سس سم سس سس لك 


مفهومى «الجدة؛ و«الشك». لأن «الجدة6 ما هى إلا مشروع 
يقدم عليه الباحث؛ ويدعى أنه لم يسبق إليه؛ وأن «الشك» ما 

هو إلا «وسيلة» تساعده فى الحفر داخل تلافيف تلك الكتلة 
المتصلبة من المرويات والمدونات المحاطة بأطر دينية وسياسية 
وتاريخية. أما «مفهوم الأدب بوصفه مرأة»؛ فهو «تصور 
فكرى» يعلل ظهور الأدب؛ ويفسره؛ ويحدد قيمته 
الاجتماعية؛ والأهم من كل ذلك يظهر وظيفته بوصفه 
نشاطا إنسانياً خلاقاً له مهمة جسيمة بين الشعوب. وعليه 
فلا يستقيم أمر البحث عن هذه القضية عند طه حسين» إلا 
استناداً إلى مخديد فاعلية ١مفهوم‏ الأدب» لديه» الذى بسببه - 
فيما نرى - الجأ إلى منهجية الشك» وتضافر هذان الأمران 
جعلاه يعلن أن بحثه جديد؛ وأنه هو نفسه يدشن لهذا الأمر 
بالجملة الأولى من كتابه «هذا نحو من البحث عن تاريخ 
الشعر العربى جديد؛ . 


إن الشرتيب الذى أورده طه حسين لهذه الموضوعات 
العلاثة : التجديدء الشك» مفهوم الأدب بوصفه مرأة» ترتيب 
إجرائى» لا يكتسب من وجهة نظرنا أهمية منهجية. :وما آننا 
أبرزنا ترابط تلك ال موضوعات؛ وخلصنا إلى أهمية الموضوع 
الأخير باعتباره هو الذى استدعى الشكء وأن الشك هو الذى 
دفع أمر القول بالتجديد إلى الأمام؛ فإن تقصى تلك 
الموضوعات .حسب فاعلية دورها عند طه حسين» يوجب 
إعطاء أهمية استثنائية لمفهوم الأدب لديه؛ ثم الاهتمام بعد 
ذلك بموضوع الشك فإذا بين أن له حسين فيهما مبتكر 
ومجدد أمكن بسهولة الإقرار بذلك. يلزم الأمر إذن نوع من 
الاستقصاء عن كل ذلك فى خخطاب طه حسين» وبخاصة 
حول ١مفهوم‏ الأدب» . ما مصادره وما موارده؟ وكيف تبلور 
هذا المفهوم . وما النتائج التى أفضى إليها؟ كيت اقترن بأمر 
«الشك» ؟ أسعلة متداخلة» تؤدى الإجابة عنها إلى ربط 
مشروع طه حسين الفكرى بأصوله التى حدر منهاء وتبين 
المدارات التى يدور فيهاء والمغذيات التى تجهزه بالمقدمات 
والنتائج » وهى قبل كل ذلك تهدف إلى استئناف البحث فى 
أحد أكثر الخطابات إشكالية فى ثقافتنا الحديثة. 


لم يفل طه حسين بالإلإعلان عن أصل الرؤية النقدية 
القائلة أن الأدب مرأة للحياة» كما احتفى بالإعلان المثير 


1/ 


عن تبنيه منهج الشك الديكارتى» مع أن تلك الرؤية النقدية 
كانت أهم العناصر الفاعلة فى فكر طه حسين النقدى» 
وأقدمها حضوراً فيه. وكان جابر عصفور قد برهن فى (المرايأ 
المحجاورة) على أن طه حسين كان يعبر عن علاقة الأثر 
الأدبى بأصله بشلاث كلمات هى: التصوير» والتمثيل» 
والانعكاس . هذه الكلمات التى تدور حول مجال دلالى واحد 
أثيرة عنده وشائعة فى كتاباته؛ و هى أثيرة وشائعة لأنها دوال 
تفضى إلى مدلول أساسى» هو لب ما يمكن أن يكون فكراً 
نقدياً عند طه حسين؛ إذ تشير هذه الكلمات الثلاث - فى 
سياقاتها امختلفة عنده ‏ إلى طرفين: أحدهما علة؛ والآخر 
معلول. الطرف الأول هو الأصل القبلى الذى ينعكس فى 
الطرف الثانى على نحو من الأنحاءء أما الطرف الثانى قلا 
يمكن أن يوجد إلا من حيث هو صورة للطرف الأول» 
وتمثيل له. ولا تتحقق هذه الأبعاد الدلالية فى تشبيه يتصل 
بالأدب مثلما تتحقق فى تشبيه الأدب بالمرآة, إن هذا التشبيه 
يردنا ‏ على الفور - إلى مفهوم العمل الأدبى بوصفه صورة 
لأصل قبلى, ذلك لأن المرآة تمثل أشياء تقع خارجها. وكما 
تعكس المرأة الموضوعات المواجهة لصفحتها فتمثلها؛ وتعرض 
صورتها كذلك الادبء فهو مراة لشئ يقع خارج كيانه 
المطبوع أو الحين ٠ "١‏ والواقع أن طه حسين قد أشارت 
كما ذكرنا - إلى أنه قد تعلم من نالينو دأن الأدب مرأة لحياة 
العصر الذى ينتج فيه). . وذلك فى فترة مبكرة ة جداً من حياته 
العلمية؛ وقبل ظهور (فى الشعر الجاهلى) ؛ والأفكار القائلة 
بهذا المفهوم كانت شائعة؛ وبخاصة آراء «تين» واسانت 
بيف») . ومن المعلوم أن قسطاكى الحمصى قد عرض لآراء 
هذين الناقدين الفرنسيين فى كتابه (منهل الوراد فى علم 
الانتقاد)؛ وذلك قبل أن يتتلمذ طه حسين على «نالينوا . 
نمّد وصف منهج «بيف» بأنه يبحث عن «الإنسان نفسه) 
وعن وسر أخلاقه بل عن مكنونات أفكار»» ؛ وخلص إلى أنه 
بذلك «تخول فن النقد من فن مساعد للتاريخ إلى آلة حقيقية 
للتحليل والنفتيش واكتشاف أسرار النفوس»؛ فيما أكد أن 
منهج «تين) يقرر: 
دأن للزمان والمكان علاقة شديدة بالإنشاء والنظم 
وسائر الفنون البديمة. وعلى النقد أن يدقق 


تت ا ست 


البحث فى ذلكء لأننا إنما نكتب ما يمليه علينا 
العصر من حوادثه؛ وما تتلوه علينا العادات من 
تأثيرهاء والأزياء من أفعالها نى الأخلاق» فلابد 
من تسبع تاريخ عصر الشئ المنقودء ومكانه» 
للرقوف على أخسلاق أهله وزيائهم؛ وأرائهم؛ 
وعلرمهم؛ وعوائدهم؛ وعقائدهم'”" . 

كان المنظور الاجتماعى للأدب قد عرف ازدهاراً فى 
الثقافة الفرنسية على أوجه التحديد منذ مطلع القرن التاسع 
عشرء فمدام دى سثال ناقشت أثر المرجعية الثقافية فى 
الأدب» وبلور هذا المنظور «تين) وجعل منه منهجأً نقدياً 
يستند إلى ركائز: العرق والبيكة والعصر. وقد وجد أن هذ 
العناصر تؤثر على نحو كبير فى الأدب؛ بل إنهاء فضلاً عن 
ذلك» تتجلى فيه. ونحت عنصر (العرق» عالج «تين» أثر 
الميزات النفسية للأديب» فضلا عن الدوافع الغريزية؛ النزعات 
الدفينة التى تلعب دور هاماً فى صياغة الفعل الإنسانى 
وتطويره» وهذه المؤثرات تؤثر مباشرة فى مسألة التعبير الأدبى 
التى لا تنفصل بأى حال من الأحوال عن العناصر الذاتية من 
ناحية؛ ولا عن العناصر الموضوعية المتصلة بالركيزة اللاخرى» 
هى: البيكة التى تعتبر موئل الإنسان وعاله الذى يتشكل فبه 
وبه. وعلى هذاء فالبيئة تتجهز الناقد بالتفسير السببى المتكامل 
للأدب. ويقصد بها «تين؛ المناخ الجغرافى والاجتماعى على 
السواءء وبذلك فإنها لا تسهم فى تشكيل الذات المبدعة فى 
تطورها ونموها فحسبء وإنما تشارك أيضأً فى صياغة المادة 
أو العالم الذى يتتخلق فى العمل الأدبى ومن خخلاله. وهنا 
يدل المؤثر الأخيرء وهو العصر أو اللحظة اللتاريخية التى 
يعيشها الكاتب؛ فروح العصرء ونظمه الثقافية والاجتماعية 
تنعكس فى العمل الاديى270)» وتتفاعل هذه المؤثرات الثلاثة؛ 
لعجمل من الأدب مرآة تتمرأى فيها الحياة بمعناها الواسع 
كما عرفت فى مكان ما وزمان ما. ومع أن هذا المنظور قد 
توسع وتشعب وتبلور نظريً من خلال الماركسية بما أصبح 
يصطلح عليه ب «نظرية الانعكاس», إلا أن طه حسين توقف 
عند حدود تطبيقاته الفرنسية. وقد حاول أن يمزج جملة هذه 
الأفكار بأفكار «بيف» ثم أفاد من «لانسون». ومن الواضح 


طله حسين : تفكيك مبداً المقايسة 


أن كثيراً من الأفكار المتصلة بهذا المنهج عبرت إليه مباشرة 
من خلال دروس «تالينوة الذى كان يأخذ به فى ليله 
للأدب العربى القديم' ووجدت لها مكاناً واضحاً فى كتابه 
( ديد ذكرى أبى العلاء») الذى ظهر فى عام دلول الأمر 
الذى يؤكد أن اععبار الأدب مبرأة للحياة قد أخذ به طه 
حسين قبل أكثر من عشر سنوات من ظهور (فى الشعر 
الجاهلى) . 
يكشف كتاب طه حسين عن أبى العلاء المعرى» الذى 
كان فى الأصل أول أطروحة دكتوراة تناقش فى الجامعة 
المصرية» المنحى العام الذى سيأخذه فى معظم كتبه اللاحقة؛ 
فله حسين ابتداء من هذا الكتاب سيأخذ بمنهج الحتم كما 
مجلى عند النقاد الفرنسيين؛ وفى طليعتهم «تين؛ وسيتكرر 
ذلك فى (حديث الأربعاء» و(فى الشعر الجاهلى) و(مع 
المتنبى» وهى الكتب الأربعة الأساسية له فى مجال البحث 
الأدبى» والتى يمكن اعتبارها الوثيقة الأكثر أهمية - 
جانب (مستقبل الثقافة فى مصر) ماه 
الغربى فى فكره؛ وتنباين درجة اهتمامه فى كل مرة بين 
الاهتمام مرة بالبيئة أكثر من العرق» ومرة بالعصر أكثر من 
غيره. ولكن حضور مكونات ذلك المنهج لديه أمر لا يمكن 
إخفازه. إلى جانب ذلك؛ يظهر فى عمل طه حسينء ابتداء 
من (تجديد ذكرى أبى العلاء) المقترح الاستشراقى الذى 
نقصد به أنه يقترب إلى موضوعاته فى ضوء القراءة 
الاستشراقية لتلك الموضوعات: حصل ذلك: كما يؤكد هو 
فى كتابه عن أبى العلاء؛ وحصل ثانية؛ بتأثير من مرجليوث 
وغيره فى كتابه عن الشعر الجاهلى؛ وحصل ذلك مرة ثالئة 
بتأثير من بلاشير فى كتابه عن المتنبى. 
فى مقدمة (تجديد ذكرى أبى العلاء) يفص عله .سين 

عن «منهجه) ويقّرر أن من ينتدب نفسه لدراسة الأدب العربى 
وتاريخه : 

لابد له من درس الآداب الحديفة فى أورياء 

ودرس مناهج البحث عند الإفرغ؛ بله ما كلتب 

الأساتذة الأوربيون فى لغانهم امختلفة عما للعرب 


زفضق 


من اداب وفلسفة ومن حضارة ودين 


نينا 


وا و ادا يتا 


ويؤكد أنه كان غافلاً عن كثير مما ينبغى أن يتوفر عليه إلى 
أن (سمعت دروس الأساتذة المستشرقين») ف(غيرت رأى فى 
الأدب ومذهبى فى النقد التغيير كله؛»؛ واخختار موضوعه عن 
أبى العلاء لأسباب لا تبتعد كثيراً عن الصورة التى ركبها له 
المستشرقون. ومن أهم الأسباب التى دفعته إلى الاهتتمام 
بشاعر المعرة هو: 
أن الإفرنغ قد عنوا بالرجل عناية تامة» فترجموا 
لزومياته شعراً إلى الألمانية» وترجموا رسالة الغفران 
وغيرها من رسائله إلى الإجليزية» وتخيروا من 
اللزوميات والرسائل, مختارات نقلوها إلى 
الفرنسية؛ وأكشروا من القول فى فلسفته 
ونبوغه90" , 
كات لين اناس سين اس أعدال هذا كنات 
منهجاً ومقترحاً» واستعان بهما فى تركيب كتابه الذى وصفه 
هر بنفسه أنه كتاب فريد فى بابه؛ لا مثيل له (وضعه 
صاحبه على قاعدة معروفة؛ وخطة مرسومة من القواعد 
والخطط التى يتخذها علماء أوروبا أساساً لما يكتبون فى تاريخ 
الآداب»742. والواقع أن العمل فى ضوء المقترح الاستشراقى 
يصار إلى الإلماح إليه حتى فى اختياره دراسة ابن خلدوندم), 
وسيطرد لديه فيما بعد. 
تكشف أيضاً مقدمة كتاب (جديد ذكرى أبى العلاء) 
أنه لا يمكن لدارس عربى البحث فى آداب العرب. إلا من 
خلال وسيط غربى؛ وسيط يجهز الباحث العربى بالمنهج أولاًء 
وبمشترح الموضوع واختياره ثانيأ» وبالقواعد والخطط الخاصة 
ببناء البحوث ثالقاً. وهو أمر كان طه حسين حريصاً على 
الأخذ به فى كتابه الأول» والإشارة إليه كمأثرة. وفيما يخص 
المنهج: فقد كان محمود أمين العالم دقيقاً فى الإشارة إلى 
أنه فى كتابه الأول عن أن العلاء كان «يقيد كل شع بنظام 
مطلق من الجبرية والحتمية»(7) بمعنى أنه هر «متبنياً 
منهج الحتم التاريخى والطبيعى عد 10 ومحتوى 
الكتاب يبرهن على أمانة طه حسين فى الاعتماد على 
مقولات ذلك المنهج؛ إلى درجة كان اهتمامه منصباً على 
البحث عن تلك المقولات فى موضوعه؛ دوذ أن ينصرف 
اهتمام مائل لطبيعة الموضوع؛ وختصوصياته وأبعاده؛ الأمر 
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الذى دفع أحد انختصين بخطاب طه حسين النقدى إلى 
القول: إن طه حسين فى هذا الكتاب قد كرس جهده لخدمة 
انشكل والمنهج؛ ورتب كل ذلك خطاباً أنتج لغة ثنائية 
الابعادء هى: النفى والإثبات التى توحى بمدى إدراكه ما 
يدعو له من كتابة جديدة كرفض المنهج» الفديم؛ رغم 
مغازلته » وتدعو إلى المنهج الجديد!8"؟. وقد كان أمر التطبيق 
الشكلى لمقولات المنهج التاريخى؛ وأمر خطة الكتساب» 
ونتائجه» مثار ملاحظة محمد مندور الذى ذهب إلى أن 
«كتاب طه حسين الشاب الذى كان لايزال فى حماسته 
الأولى لمناهج البحث وأقسام الفلسفة؛ فجاء متن الكتاب 
عبارة عن «طائفة من التقاسيم المدرسية التى تقف عند 
الشكل دون أن تمس الصميم». ولهذاء فهو «أشبه ما يكون 
بقطعة من الأثاث» تامة التركيبء معدة الأدراج» أتى المؤلف 
فملذهان!0 , 
فى (حديث الأربعاء) يفصح طه حسين بصورة كاملة 
عن تمسكه بمنهج الحتم التاريخى وترد المقولات الخاصة به 
فى تضاعيف الكتاب» فمقاصد الناقد فى نقده للشعرء كما 
يقول مستخدماً صيغة انخاطبء هى أولا «أن تصل إلى 
شخصية الشاعر فتفهمها ومخيط بدقائق نفسه ما استطعت». 
وثانياً: 
أن تتخذ هذه الشخصية؛ وما يؤلفها من عواطف 
وميول وأهواء» وسيلة إلى فهم العصر الذى عاش 
فيه هذا الشاعرء والبيكة التى خضع لها هذا 
الشاعرء والجنسية التى جم منها هذا الشاعر. 
فأنت لا تفصد إلى فهم الشاعر لنفسه؛ وإنما إلى 
فهم الشاعر من حيث هو صورة من صر 
الجماعة التى يعيش فيها 210. 
بعد هذه التأكيدات التى يقدمها طه حسين؛ فيما يخص 
العلاقة بين الأدب والواقع» تتضح أهمية هذه الرؤية فى (فى 
الشعر الجاهلى» » الرؤية التى دفعت إلى الوجود بموضوع 
«الشك؛ الذى يعتبر بالأساس أحد المقترحات الاستشراقية 
القديمة. فغياب صورة العصر التى يرغب بها طه حسين» 
بسبب تعلقه المدرسى بمنهج الحتم التاريخى» والإضافات 
التى لحقت به على يد «الانسوث» ودروس «نالينو؛؛ جعله 


للم ا ا حو 


يشك بنسب الشعر الجاهلى. وهناء وبتوجيه من التمسك 
«العقائدى؛ بالمنهج؛ تنا ر أمام طه حسين جملة عقبات» 
تعماأ ل فى نهاية الطاف على تهديم مشروعه التقدى بمعناء 
العام . والحقيقة أنه هوالذى يثير تلك العقبات» لأنه لم 
يكيف المنهج لغاياته من جهة؛ ولأنه مد الرؤية المنهجية 
خارج الحدود التى وضعت لها . ولم يكن يحسب أن كل 
ذلك سيجعل فروضه نتعارض وتتقاطع؛ ومن ثم تقوم هى 
0 بتهديد الغرض من الشك فى الشعر الجاهلى. رمن 
لك أن طه حسين سثاوى بين الشعر الجاهلى والقران من 
ناحية الماهية والوظيفة؛ فكلاهما خطاب تنعكس فيه صورة 
العصر الذى يظهر فيه؛ دون أن يضع تمييزاً بين الخصائص 
المميزة لكل من «النص الشعرى؛ و(النص الدينى؛ . ثم قادته 
قراءته التى تشرتب فى ضوء منهج الحتم الشاريخى؛ إلى 
النفريق بينهما؛ استناداً إلى أن صورة العصر الجاهلى غابت 
عن النص الشعرى وحضرت فى النص الدينى. وهناء بدل أن 
يمضى فى استنطاق النصين استجابة للمقدمة التى صدر 
عنهاء لجأ إلى الظروف التى أحاطت ننشأة وظهور كل من 


النصين المذكورين؛ فبما أن رواية القرآن صحيحة طبنآأ 


لشروط ل الرواية والتدوين امبكر؛ فإن أمانته 7 مجال القك: 
مشكر حو د 1 
الخارجى » لى معالجة تصورات ومراقف وتمثيللات وجدت 
98 لها جليات فى الخطابين الشعرى والديتى) ولع بيسن 
بالقسراءة الاستنطاقية التى يمكن لها أن تستخلص صورة 
العصر التى ييبحث عنها ا.ولأنه عشر فى القرآن على الصورة 
0 تخلى ‏ دون أن يعلن عن فرضيته الأولى» 

لحق القران هذه المر بالتاريخ ؛ واعتبره نصاً تاريخياً ١يستطيع‏ 
ل / لى صحته ويعتبره مشخصاً للعصر الذى 
تلى فيه؛؛ وهذه الفرضية الجديدة تعمق الخطأ الأول» بدل أن 
تقدم البراهين على صواب الفكرة المطروحة؛ فهى من جهة 
تنفض الفرضية القائلة بالمساواة من ناحية الماهية والوظيفة بين 
النصين الشعرى والدينى؛ وهى من جهة ثانية» تقيم اتصالاً 
بين النص الدينى والنص التاريخى؛ باعتبار صحة ودقة ما 
ينطويان عليه؛ وهى من جهة النة تخضع النص الدينى - 
الذى يفترض تعالياً وجريداً ‏ للمنظور التاريخى. ومع أن طه 


وبمأ أن رواية الشعر 


حسين يطعن الممائلة بين الدينى والتاريخى حينما يعلن شكه 
بقضية إبراهيم وإسماعيل وبناء الكعبة» فإن المهم ليس هذا 
هناء إنما المهم أنه يدمج دوائر تعبيرية مختلفة؛ هى: : الأدبى 
والدينى والتاريخى؛ ولا يأخل فى الاغكياز الخضتائص الترغية 
والبنائية والأسلوبية لها 
الداخلية المكونة للأدب والدين والعاريخ ويتجاوز الاستقرار 
النسبى لخصائصها ووظائفهاء وذلك يشير ناقد الادب لانه 
يجد مادة موضوعه؛ وهى النص الأدبى تدقع عسفا خارج 
مضمارها التعبيرى والوظيفى؛ ويغضب رجل الدين لانه ينزل 
نصأ «موحى؛ منزلة النصوص التاريخية؛ ويدهش المؤرخ لأنه 


لها. وهذا الدمج يعا رض كلا من الشر وط 


يجد أن مظاهر تعبيرية ‏ تمثيلية شفافة» تقتحم ميدانه شبه 
الموضوعى . وعلى هذا فإن الرغبة فى إثبات خطأ واحد؛ قادت 
إلى الوقوع فى سلسلة من الأخطاءء وهذا الخطأ المراد إثباته؛ 
وهر عدم صحة الشعر الجاهلى بسبب عدم بجاوبه مع القراءة 
لعصر فى مرأة 0 هو الآخر مثار 
خلاف: لأنه يحكم على المادة الأدبية طبقاً لمعيار مستعار من 
خارجهاء إنه معيار «حضور الواقع؛؛ وبما أن هذا «الحضور؛ 
قد انترضه المنهج الذى أخذ به طه حسين؛ فإن البرهنة عليه 
أصبحت هاجساً يلاحقه؛ أفضى أحياناً إلى إلغاء بعض 
الشعراء من الوجود الداريخى؛ ولم بلتشفت طله حسين إلى 
قراءا ت أخرى بديلة» تفتح له الافاق أمام احتمالات جديدة» 
منها فى الأقل اعتبار الأدب أحد المظاهر التمثيلية التى تنهض 
بمهمة تمثيل الأنساق الثقافية والاجتماعية خطابيأء بدل 0 
تعكسها بتفصيلاتهاء رغابت عنه الفرضية القائلة باختلاف 
العالمين النصى والواقعى» طبقا لاختلاف مكوناتهما وفى 
هذا كان يصدر عن وعى قديم جداً أشاعه القدماء من الأدباء 
والفلاسفة؛ ومؤداه تطابق ما فى الأعيان مع ما فى الأذهان. 
ونتيجة 3 لبنداً «المقايسة»؛ فإن التطابق أيضاً قائم ب بين الواقع 
التاريخى والواقع النصى؛ وإذا حصل اختلاف ما فينبغي 
تخطثة ما فى النص 2١‏ الواقع الذهنى) لأن ما فى الواقع (- 
الواقع العيانى) لا يمكن له الخطأ باعتباره أصلا ثابتاً تتعكس 
صورته فى مرأة النص. 

إن طه حسين ن يقوم فعلاء بتوجيه من الفهم الأولى 
للمنهج الذى أخذ به؛ بإأقصاء النص واستبعاده» لأنه فارق 


الباحكة عه ن صورة العصر 
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مرجعيته التاريخية؛ تلك المفارقة الطبيعية التى تقوم بها 
نصوص الأدب؛ فهى تنشأ فى حاضنة ثقافية معينة» ولكنها - 
لأنها تشكيل لغوى رمزى دال 2 أنساقه البنائية والدلالية 
والأسلوبية الخاصة؛ لا يمكن اعتباره ملحقاً انعكاسياً ‏ تقطع 
الصلة المباشرة بمرجعيتهاء وتفارقهاء بحيث تكون عالماً موازياً 
لها؛ فيتكون عالمان يتبادلان الاستشفانات ولكنهما لا 
يتماهيان مع بعضهما؛ ولذلك يتحرر النص من قيود المرجعية 
التى كان الفكر القديم يقول بحضورها معياراً لصحة الأدب 
وقيمته؛ وطه حسين احتذى حذو القدماء فى نهمهم 
للأدب. وبناء على ذلك الفهم ‏ الذى زعم أنه جديد- 
ظهرت قضية الشكء» ليس كسبب منهجى إجرائى يستعين به 
الباحث لكشف أبعاد موضوعه؛ إنما كنتيجة أظهرتها سياقات 
نهم معين لماهية الأدب؛ سياقات تختزل الأدب إلى آلة غايتها 
توثيق الواقع. وقد عبر طه حسين عن هذه العلاقة المقلوبة 
بوضوح قائلاً: 
إنى شككت فى قيمة الشعر الجاهلى؛ وألححت 
فى الشكء أو قل ألح على الشنك؛ فأحذت 
أبحث وأفكر وأقرأ وأتدبر» حتى انتهى بى هذا 
كله إلى شئ إلا يكن يقسيناً نه وأقرب من 
اليقين. ذلك أن الكثرة المطلقة مما نسميه شعرا 
جاهليا ليست من الجاهلية فى شئ؛ وإنما هى 
منتحلة مختلفة بعد ظهور الإسلام؛ فهى إسلامية 
تمثل حياة المسلمين وميولهم وأهواءهم أكثر مما 
تمثل حياة الجاهليين؛ وأكاد أشك فى أن ما 
بقى من الشعر الجاهلى الصحيح قليل جد لا 
يمثل شيكا ولا يدل على شئ ولا ينبغى 
الاعتماد عليه فى استخراج الصورة الأدبية 
الصحيحة لهذا العصر الجاهلى12؛). 
يظهر مصطلح «الشك؛ فى كتاب (فى الشعر الجاهلى) 
بوصفه الأداة السحرية التى ستظهر (الحقيقة)»؛ ويتردد كثيراً 
هذا المصطلح؛ بحيث يصبح تكراره مشيراً للانتباه؛ وكأن 
حضوره فى سياق الكتاب نوع من التعويض عما يراد أن 
يشك فيه. فالهدف المعلن هو دأن نضع علم المتقدمين كله 
موضع البحث؛ ويستدرك قائلاً الأصح موضع «الشك؛» 
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ويقترن (الشك؛ بس تأنصار الجديد؛؛ فهؤلاء هم أصحاب 
«الشك الذى يبعث على القلق والاضطراب») وهم الذين 
«خلق لهم الله عقولا تجد فى الشك لذة؛ وفى القلق 
والاضطراب رضاًة لأنهم «يشكون فيما كان الناس يرونه 
قينا : وهم الذين «ينشهون إلى الشك فى أشياء لم يكن 
يباح فيها الشك...؛ إلخ. ويؤدى تكرار الإشارة إلى الشك 
إلى تأسيس سياق فكرى قوامه «الشك؛ الذى يهدف إلى 
استدراج ؛الحق؛؛ وإبطال فاعلية سياق آخر قوامه «الإيمان 
بالقديم» الذى يريد الإبقاء على «الباطل؛. 
وتشتبك السياقات المتضادة؛ بحيث يصار التركيز فيها 
على الإعلاء من شأن الشك فى كل شئ على حساب 
الإيمان بكل شىئء. ولأنٌ فرضية طه حسين ‏ التى تستمد 
شرعيتها من المنطق القديم القائم على أن التسليم بصحة 
مقدمة؛ يلزم التصديق بالنتائج المترتبة عليها ‏ تقول إن الشك 
هو الطريق الموصل إلى (اليمّين»» فإذ المتلمّى يجد نفسه 
ينساق شيئاً فشيئاً إلى نوع من التواطؤ مع سياق الشك؛ فهو 
سباق جذاب يطهره؛ دون أن يؤذيه؛ يطهره؛ كما يريد له 
حسين؛ من كل مفاهيم الجمود الموروثة. وهنا يدخل المصدر 
الديكارتى الذى سينهض بالمهمة: (أريد أن أصطنع. فى 
الأدب هذا المنهج الذى استحدثه (ديكارت) للبحث عن 
حقائق الأشياء فى أول هذا العصره. وبما أن هذا المنهج هو 
«أخخصب المناهج وأقومها وأحسنها أثرأ ؛ فإنه يلح فى الأخذ 
به: دلنصطنع هذا المنهج حين نريد أن نتناول أدبنا القديم 
وتاريخه بالبحث والاستقصاءء؛ . وذلك لأنه ليس خصباً فى 
العلم والفلسفة والأدب (إنما هو خصب فى الأخلاق والحياة 
الاجتماعية أيضا» والأخذ به اليس حتماً على الذين يدرسون 
العلم ويكتبون فيه وحدهمء بل هو حتم على الذين يقرأون 
أيضاً» . ولايقتصر الأمر على نوع من الممارسة المنهجية التى 
يدعر إليها طه حسين إنما يتتجاوز الأمر ذلك إلى دعوة 
(أيديولوجية») يكون مبدأ «المقايسة» حاضراً فيها: 
سواء رضينا أم كرهنا فلابد أن نتأثر بهذا المنهج 
2 فى بحثنا العلمى والأدبى كما تأثر به أهل 
الغرب؛ ولابد من أن نصطنعه فى نقد آدابنا 
وتاريخنا كما اصطنعه أهل الغرب فى نقد 


آدابهم وتاريخهم. ذلك لأن عقليتنا نفسها قد 
أخذت منذ عشرات من السنين تتغيّير وتصبح 
غربية؛ أو قل أقرب إلى الغربية منها إلى الشرقية؛ 
وهى كلما مضى عليها الزمن جدت فى التغير 
وأسرعت فى الاتصال بأهل الغرب2"؟. 
وحجته على ذلك هى: م 
انتشار العلم الغربى فى مصرء وازدياد انتشاره من 
يوم إلى يوم» وانجاه الجهود الفردية والأجتماعية 
إلى نشر هذا العلم الغربى؛ فكل ذلك «سيقضى 
غداً أو بعد غد بأن يصبح عقلنا غربياً» وبأن 
ندرس آداب العرب وتاريخهم متألرين بمنهج 
(ديكارت) كمافعل أهل الغرب فى درس 
آدابهم؛ وأداب اليونان والرومان52؛). 
وينتهى فى نوع من التأكيد الجازم معلنا أَنّ «المستقبل 
منهج ديكارت لا لمناهج القدماء»!!!). وستعبر هذه الدعوة 
بوضوح عن نفسها فى (مستقبل الثقافة فى مصر) بحيث 
لايصار أبداً إلى التفريق بين الممارسة المنهجية لفيلسوف أر 
ناقد أو تيار فكرى وبين «الغرب؛ اممل بإيديولوجيا لها 
مرجعياتها وشروطها التاريخية وتصوراتها الخاصة. واختزال 
«الغرب» إلى خيار ثقافى وعلمى أمر يتنافى مع واقع الغرب 
نفسه. وعلى هذاء فإن طه حسين يبدأ من (بذرة الشك؛» 
ويمر ب«ديكارت؛ بوصفه الممثل الأكبر لهذا الامجاه؛ ليصل 
بعد ذلك إلى نوع من الدعوة الواضحة إلى (التغريب». 
ولكن؛ ينبغى الآن أن يتجه اهتمامنا إلى مدى فاعلية «منهج 
الشك الديكارتى؛ كما عرضه طه حسين. فما يلاحظ» قبل 
كل شىمء أنه لايأحذ بالاعتبار قرابة ثلائة قرون من تاريخ 
الغرب الفكرى بعد ديكارت» قام بها هذا الفكر بتجاوز 
الديكارنية؛ بحيث انحسرت على أنها مرحلة أولى من مراحل 
تاريخ ذلك الفكر. وواقع الحال؛ فإن فلسفة ديكارت بدأت 
تتراجع منذ وقت مبكر فى نهاية المَرنْ السابع عشرء وقامت 
ثورة العلوم - التى دفعت بها الفلسفة التجريبية ‏ فى القرن 
الشامن عشر بإقصاء الأسئلة الأساسية للفلسفة الديكارتية» 
وخرجت العقلانيات الحديثة؛ مثل الكانتية والهيجلية لتختزل 
الديكارتية إلى موروث فاقد للديمومة وقوة الفعل. وكل هذا 


أغفله طه حسين» وأعلن عن واكتشاف» الديكارتية بأسلوت 
احتفائى: لايخلو من الدهشة الأولى التى ترافق كل ملامسة 
اببتدائية لفكرة أو مفهوم. يضاف إلى ذلك أن ماظهر عند له 
حسين من أفكار ديكارت» إنما هى أصداء غامضدةد(ه؛)2 
مجتزأة من سياق الديكارتية لكن الأمر الأكثر أهمية: أنه» 
خرج بالمنهج الديكارتى من ميدان إلى ميدان آخر لايصلح له 
فى صورته الأصلية. وعلى هذا يتعدّر الحديث عن تأثر 
حقيقى بديكارت إلا بكثير من التحديد والتفييد؛ ذلك أن 
شك ديكارت شك منهجى: فيما شك لله حسين تاريخى؛ 
لأنه لايسعهدف البحث عن ماهيات ثابتة لا تاريخية؛ مثل 
الماهيات الرياضية أو الحقائق الميتافيزيقية» كما هو الحال عند 
ديكارت؛ بل يستهدف من وراء شكنّه الكشف عن دور الزمان 
فى بناء اللغة وهدمهاء والكشف عن دور الزمان فى صحة 
الرواية الأدبية وكذبهاء والبرهنة على أن المصلحة والعصّبية 
والصراع بين الأم امختلفة داخخل الدولة العربية فى عصرها 
الأول نقد لعيك :درا كيرا فى اتشؤيه الزواية ,“زيما أن كل 
هذه الموضوعات هى عناصر تاريخية» فإن شكئّه خصص لغاية 
تاريخية؛ فيمايندرج شك ديكارت فى إطار الشك 
الأنطولوجى الذى يتخذ الرياضيات منهجاً والميتافيزيقيا 
موضوعا 4». واقتصرت الإشارات إلى ديكارت دون أن يصار 
إلى إدخال منهجه فعلاً فى سياق البحثء ذلك أن المنهجية 
الديكارتية القائمة على أسس لاهوتية؛ غايتها إثسات 
موضرعات اللاهوت الأساسية: النفس والله والعالم» كانت 
تنطلق من مبدأ الشك الأنطولرجى بهدف إنباته؛ فعند 
ديكارت كل شئع يمكن الشك فيه إلا الذات المفكرة التى 
تمارس الشك الآنء وعملية إثباتها تؤدى إلى إثبات الله 
والعالم » يقول ديكارت: 
رأيت من يريد أن يشك فى كل شئ لا يستطيع 
من ذلك أن يشك فى وجوده حين يشك»؛ وآن 
ما سبيله فى الاستدلال على هذا النحو من عدم 
استطاعته أن يشك فى ذانه؛ ولو كان يشك فى 
كل ما سواه ليس هو ما نقول عنه أنه بدنناء بل 
ما نسميه روحنا أو فكرناء بهذا الاعتبار أخذت 
كينونة هذا الفكر أو وجوده على أنه المبدأ الأول» 
ومن هذا المببدأ استنبطت بكل وضوح المبادئ 
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عبدالله إبرأهيم 0000 


التالية» أعنى وجود إله صانع ما هو موجود فى 
هذا العالمء وما كان الله تعالى منبع كل 
حقيقة:» فإنه لم يخلق الذهن الإنسانى على فطرة 
تجعله يخطئ فى الحكم الذى يطلقه على 
الأشياء التى يتصورها تصوراً واضحاً جداً ومتميزاً 
جداً. تلك هى المبادئ التى استعملتها فيما 
يتصل بالأشياء اللامادية أو الميتافيزيقية: ومن هذه 
المبادئ استنبطت استنباطاً واضحاً كل الوضوح 
ماع الأشياء العسمائية أو الفيريقية أعتى 
وجود أجسام ممندة طولاً وعرضاً وعمقاً» وذات 
أشكال مختلفة ومتحركة على أنحاء مختلفة24 , 
هذا هو مضموث الشك عند ديكارت» ويعبّر عنه منهجياً قائلا: 
إذا أردنا أن نفرغ لدراسة الفلسفة دراسة جدية 
والبحث عن جميع الحقائق التى فى مقدورنا 
معرفتهاء وجب علينا أن نتتخلص من أحكامنا 
السابقة؛ وأن نحرص على اطراح جميع الآ راء 
التى سلمنا بها من قبل؛ ذلك اه 
صحتها بعد إعادة النظر فيهاء وينبغى أيضاً أن 
نراجع ما بأذهاننا من تصورات» وأن لانصدق إلا 
التصورات التى ندركها فى وضوح وتميز» وبهذه 
الطريقة نعرف أولا أننا موجودون باعتبار أن 
طبيعتنا هى التفكير ونعرف فى الوقت نفسه 
وجود إله نعتمد عليه؛ وبعد أن ننظر فى صفاته 
نستطيع أن نبحث عن حقيقة الأشياء الأخرى 
جميعاً نظراً إلى أنه هو علتهالة؟ . 
ومن الواضح أن ديكارت يريد إثبات الذات والله والعالم. 
بطريقة مخالفة لما أشاعه اللاهوت الكنسى الذى يفترض 
التسليم المسبق بهاء فيما يريد ديكارت البرهنة عقليأ على 
وجودهاء فشكه يتجه إلى الموروث الكنسى حول تلك 
الموضوعات» وفلسفته قائمة لتحقيق تلك الغاية؛ وطه حسين 
ينترع هذا الشلك من سياقه الفلسفى؛ ويدخله فى سياق آخرء 
ويعبر عن الأسلوب الذى أشار إليه ديكارت بصدد الشك 
الأنطولوجى» بطريقته هوء قائلاً: 
لنصطنع هذا المنهج خنين انويذ أن نعناول أدبنا 
العربى القديم وناريخه باابحث والاستقصاءء 
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ولنستقبل هذا الأدب وتاريخه وقد برأنا أنفسنا من 
كل ما قبل فيهما من قبل وخلصنا من كل 
هذه الأغلال الكثيرة الشقيلة التى تأحذ أيدينا 
وأرجلناورونتا فتعهولحيننا وبين الحتركة 
الحرة أيضا. 
ثم يمضى مبينا ما يعوق البحث فى هذا الموضوع: 

العربى وتاريخه أن ننسى قوميتنا وكل 
مشخصاتهاء وأن ننسى ديننا وكل ما يتصل به» 
وأن ننسى مايضاد هذه القومية؛ ويضاد هذا 
الدين» يجب ألا نتقيد بشئ ولا نذعن لشئى إلا 
مناهج البحث العلمى الصحيح» ذلك أن إذا لم 
ننسى قوميتنا وديننا وما يتصل بهما فسنضطر إلى 
المحاباة وإرضاء العراطف» وسنغفل عقولنا بما 


يلاثم هذه القومية وهذا و5410 


إن التمائل الظاهرى بين النصين اللذين أوردناهمما 
لديكارت وطه حسين يخفى وراءه اخختلافاً كبيراً بين الشك 
عند الأول والشك عند الثانى» فإذا كان ديكارت يريد إثبات 
النفس والله والعالم من خلال شكنّهء فماذا كان يريد طه 
حسين : أن يثبت؟ إنه لايريد أن يغبت شيئاء إنما يريد أن يدعم 
فرضية منهج الحتم التاريخى التى أخذ بها. وعلى هذا فإن 
الشك الديكا, رتى فى وعى طه حسين تعرّض للاختزال 
والانتقاء» لهم فى غير ما وضع له واستخدم شعارأء ولم 
يمارس فعلاً مباشراً, لأن فعله يظهر وسط المنظومة الفلسفية 
التى مختضته؛ وتلك المنظومة 0000 الميتافيزيقى كانا 
غائبير ن تمامأ عن عمل حسين فى موضوع الشعر 
الجاهلى. وإذا كان ا فما صل إثارة الشك فى 
هذا الموضوع» وماعلاقته بجملة الدراسات الخاصة بالشعر 
الجاهلى ؟ الواقع؛ أن شك طه حسين» متصل فى جوهره 
بشك المستشرقين فى ذلك الشعر؛ أكثر ما هو متصل بشك 
ديكارت الفلسفى. فقد كان أمر صحة الشعر الجاهلى 
موضوع خلاف بين المستشرقين منذ مطلع النصف الثانى 
من القرن التاسع عشر؛ إذ كتب فيه نولدكه فى عام 1811 


اس سس سم 


وألفرت فى عام 7 : وتوالت البحوث والدراسات الكثيرة 
فى هذا الموضوع60). وتوجت تلك البحوثء بدراسة 
مارجليوث (أصول الشعر العربى) التى ظهرت فى عام 
: وكان مارجليوث قد بدأ ينشر شكوكه حول صحة 
الشعر الجاهلى منذ عام 1501؛ وكانت أراؤه مثار نقاش بين 
المستشرقين؛ فقد ردٌ عليه «لايل» فى مقدمته 
ل «المفضليات) فى عام ١918‏ ؛ وبلورها بصورة أولية» 
نشرت قبل زمن من الصياغة النهائية التى تضمنت معظم 
اساي نيمابعدء وكانت 
اتعشاعات نا حليرت شك اللي الأسائن الذئ:ورة ف 
متن كتاب طه حسينء بعد أن دمج مع مرويات ابن سلام 
الجمحى 9١!‏ , 
الي جهرد طه حسين الفكرية والنقدية 
ضمن إطار الموجّه الشقافى الغربى الذى تدخل فى ترتيب 
آرائه ؛ لأنه امتثل لسياقاته العامة» دوك أن يقف منه موقفاً 
:قدي حوارياً واقتباساته الكشيرة التى حاول أن يكيّفها لتوافق 
موضوعاته الأدبية أو الفكرية العربية؛ أدت فى النهاية وظيفة 
مضادة لما ينبغى أن تقوم به» فبدل أن تتمثل طبيعة 
الموضوعات المدروسة؛ وتتمكن من أن تندمج فى سياقاتهاء 
لتقديم تخليل كفؤ وفاعل بوصفها مكونات ضمنية فيهاء 
قامت» على العكس» بتمزيق الموضوعات»ء لتوافق الإجراءات 
العامة؛ والأهداف الأساسيّة التى فرضتها سياقات ثقافية 
مختلفة؛ فجاءت تلك الجهودء وهى تحمل فى طياتها نوعاً 
من «الانتقائية التوفيقية؛ التى يشحب فيها الوعى النقدى» 
وترتفع درجة الانتقاء المرسل؛ هى نوع من التوفيقية التى 
تطمح أن تصالح الأضداد ؛ دون أن يكون لها الوقت الكافى 
للبحث عن التجانس 
أو إدراك المسافة المراوغة التى تفصل بين التوفيق والتلفيق»؛ 
فطه حسين يتعامل مع أدب الغرب ونقده باعتباره وجهاً آخر 
للتعامل مع الأدب العربى ونقده. وهو يجرب كل منهج 
ممكن فى التعامل مع الأدب الحربى القديم أو الحديث» 
ويحاول الإفادة من كل تصوّر نظرى؛ أو إجراء تطبيقى؛ يعينه 
على تأصيل الدراسة الأدبية؛ فينتقل بين المناهج والنظريات 
وبين التصورات والإجراءات مثلما ينتقل المسافر بين العربات 


طه حسين: تفكيك مبدأ المقايسة 


وامحطات؛ فى رحلة شاقة طويلة لايعنيه من الانتقال والتغيير 
سوءا بلوغ محطة الوصول» وهى, حسب جابر عصفور» 
تحقيق التنوير وتأسيس النهضة الأدبية والنقدية!"*2. ومن 
الطبيعى أن يقع الاضطراب فى رؤية تنتزع ماترغب فيه» 
وتطبقه هنا أو هناك» وتدخل مبدأ «المقايسة؛ معياراً فى 
معالجة الظواهر الفكرية والأدبية؛ لأنّ (القراءة الخاصة») 
لموضوعات محددة:؛ تنصاع لشروط «قراءة عامة» أنتجها 
سياق ثقافى مغاير» هنا تنقسم الممارسة النقدية على ذاتها 
من ناحية الرؤية والمنهج. وتلافياً لذلك الازدواج» يصار إلى 
تقديم حلول جاهزة تطبّق - ببراعة أحياناً ‏ على موضرعاتها, 
باعتبارها حلولاً ناجحة؛ بحيث يبدو ضمور الموضوع واضحاً 
أمام حضور الحل البرّاق امحتفى بهء وفى ذلك كان طه 
حسين مشدوداً إلى نموذج عقلى - فكرى؛ رسخته الثقافة 
الغربية حول موضوعات خاصة بهاء وجهد هو فى استجلابه؛ 
ولاضير فى ذلكء إذا كان الهدف هو أن تمشارك أسئلة 
الثقافات امختلفة؛ وتتم الإفادة من أسئلة الآخرين وتوصلاتهم؛ 
لكنّ الضرر يقع: حينما يتم اللجوء إلى تطبيق حلول جهّزها 
الآخرون لترافق حالات خاصة؛ على حالات لايشترط فيها 
التوافق مع تلك الحالات» واتجذابه إلى نموذج يراه قارأء إنما 
هو فى حقيقة الأمر تجريد ذلك النموذج من سياقاته» واعتباره 
نموذجاً كونياً متفرداًء تتجاوز فاعليته شروط الزمان والمكان. 
ويقدم طه حسين أكثر من دليل على هذا الأمر به فمفهرمه 
للساريخ المطرد منذ الإغريقء والإيمان بما يصطلح عليه 
«بالمعجزة الإغريقية»؛ والأخذ بتبعيّة العقل الشرقى (القريب» 
للعقل الغربى: حيناً» والقول حيناً آخر بالاختلاف بين 
الاثنين بسبب اخحتلاف الطبائع» وهو نصور أشاعته المركزية 
الغربية التى تتناقض نتائجها أحيانء كما هو واضح فى هذه 
القّضية. والتعلق بمفهوم مراوية الأدب» ومجاراة المستشرقين 
فى شكوكهم التاريخية حول صحة الشعر الجاهلى؛ وغير 
ذلك كثير من الأدلة التى تؤكد أنّ اموجه الغربى لديه تخول 
لوزي ا ةا لي تطبيقه؛ أكثر مما 
يتجه الاهتمام إلى أمر الموضوع واشتراطاته الخاصة. ووسط - 

كل هذا يظهر مبداً «المقايسة؛ ليمارس أفعالا ثنائية؛ تثبت 
ونبطل» تؤكد وتنفىئ» تستحوة وتقصي . فى الطرف الأول من 
تلك الثنائية يصار إلى الإعلاء من شأن كل الإشارات والرموز 


ا١مى‎ 


2 م 0000 


والإيحاءات الخاصة بالتثبيت والتأكيدء إذا كان الهدف من 
«المقايسة) إثبات شئ؛ وعلى التقيض يصار إلى أبطال كل 
الإشارات والرموز والإيماءات ونفيها وإقصائها التى تعارض 
ذلك؛ وتنعكس الحالة؛ إذا كان الهدف من «المقايسة» نفى 
شئ وإبطاله. 
لم ينعكن الوعى النقدى عند طه حسين من الالتفات 
إلى نقد المرجعية لتى در فالشقافة الغربية متعالية 
على النقدء وهذا يفضى إلى الأخذ بمقولاتها وحلولها 
وتصوراتها. ومع أن «إشكالية؛ الغرب؛ برصفه غرباً «كونياأ 
يمثل المركز الفاعل فى العالم؛ والمعيار السليم فى الثقافة 
والسلوك وكل المظاهر السياسية والاجتماعية والفكرية 
والاتتصادية؛ لم تكن مثارة لدى طه حسين بصورة نقدية» 
كماتا ر الآنء فإنُ عمل طه حسين فى التحليل الأخير» 
يندرج فى إطار التبشير- ليس بالمعنى الدعائى ‏ بثقافة 
الغرب؛ وخاصة بعدها الإنسانى» دون التدقيق فيما سيؤدى 
إليه ذلك التبشير. وهنا ينطبق عليه وصف شكرى فيصا 
وهو أنه: 
ليس الباحث الخطير فحسبء ولكنه داعية خطير 
للذى يذهب إليه؛ أو يأخذ به... إن كشرة أبحائه 
ودراساته؛ هى أبحاث ودراسات من نحوء لكنها 
دعوات من لحو أخخر»:.: لقّد كان البيان عنده.. 
طريقاً للدعوة أو للفكرة, لا تحقيقاً لمنعة فنية أو 


نشوة نفسية . 


. الهوامش : 


)١(‏ نحيل حول هذا الضرب من القراءة على الكعب الآنية: 
مصطفى صادق الرافمى, تحت راية القرآن. 
محمد فريد وجدى» نقد كتاب فى الشهر الجاهلى. 
محمد أحمد الغمرارى: النقد التحليلى لكتاب فى الأدب الجاهلى. 
محمد الخضر حسين؛ نقض كتاب فى الشعر الجاهلى. 
محمد لطفى جمعة:؛ الشهاب الراصد. 
محمد أحمد عرنة؛ نقض مطاعن فى القرآن الكريم. 
محمد محمد حسين؛ الاتماهات الوطنية في الأدب المعاصر. 
(؟) عاطف العراقى: العقل والتنوير (بيروت؛ المؤسسة الجامعية؛ 21455 ص 
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دي 


وهو فى كل ععمله «داعية من نوع خخاص... يدعو إلى 
هذه الحضارة الجديدة7؟22. هذه «الحضارة الجديدة» التى 
يدعو إليها طه حسين: هى» كما يقول محمد مندور (الثقافة 
الأوربية» التى كان «يحاول فى ايمان أن يدخلها فى مجرى 
تفكيرنا»2640. وبما أنّ أهل تلك الحضارة أقوباء ومتقدمون» 
فالدعوة لها بعد آخرء وهو الأخذ بتلك الحضارة والاندراج 
فيهاء وتجريد الغرب من بعده الواقعى؛ والارتفاع به إلى 
مصاف النموذج المجرد الذى يجب أن يقتدى. والدفع بالجاه 
تقليده ومحاكاته؛ هو نوع من «التغريب» الذى يقوم على 
اعتبار مدّ المؤثر الغربى إلى كل مجالات الحياة» باعتباره مؤثراً 
إنسانياً نخالدا. وطه حسين » يكثر من كلمة «خالد» فى 
خطابه» حيفئما ترد الإشارة إلى العقل اليونانى أو الثقافة 
الغربية. 

إنّ طه حسين الباحث والناقد؛ وبصفته الريادية» كان 
من أوائل الذين دشنوا للإشكالية الفكرية ‏ المنهجّية التى 
ستتماظم مع مرور الزمن» وهى إخمضاع الذات» بجوانبها 
المتعددة» ومظاهرها امختلفة؛ لمعيار غربى» والنظر إليها بمنظور 
«الآخر»» والبحث فيهاء تكوناً وماهية من خلال رؤية غربية 
وبوسائل غربية» ف(االتجديد» و«التحديث؛ ا لاتقوم لهما 
قائمة؛ إلا باحتذاء الآخر رؤية ومنهجاً؛ والأخذ بالأسباب 
التى أخحل بها؛ دون التحسب للملابسات الناجمة عن ذلك» 
والتعارضات الناشكة بسبب الاختلافات النسبية فى الشروط 
التاريخية بين الثقافة الغربية والثقافة العربية. 


(”) سيد البحراوئ؛ البحث عن المنبهج فى النقد العربى الحديث «(القاهرة» 
دار شرفيات: 215151 ص ١ه.‏ 

(4) جابر عصفوره المرايا المنجاورة (القاهرة؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب» 
م )١‏ ص ١٠ر50.‏ 

(5) سعد الله ونوس؛ كتاب فضايا وشهادات الخاص بطه حسين (فبرص» 
مؤسسة عيبال» .,١1- ١١ص )149٠0‏ 

(5) جابر عصفورء هرامش على دفتر التتوير (ييروت» المركز الثقافى العربى 
4) ص 2.١56‏ 

(0) طه حسين» المؤلفات الكاملة (بيروت؛ دار الكتاب اللبنانى» 2١51/7‏ 5: 

أهة. 


(4)م.ن. 5لهة. 


ل م سيم 


(9) طه حسينء المزلفات الكاملة؛ /157. 

59 طه حسين» فادة الفكر (ييروت: دار العلم للملايين؛ 15/5) ص‎ )٠١( 
.148:151 4 وانظر الأعمال الكاملة‎ ٠١ 

(11)م.ت.ص148. 

(؟١)‏ أرسطاطاليس» نظام الأثينيين؛ ترجمة: طه حسين» المؤلفات الكاملة 
14 

, 77 قادة الفكر؛ ص‎ )١9( 

(14)م.ن.ص ١ه1.‏ 

. ١5 م.ن.ص‎ )١6( 

() طه حسين» فى الشعر الجاهلى (القاهرة؛ مطبعة دار الكتب المصرية» 
5) ص ة. 

1 م.ن. ص 44. 

(18) م.ن.ص 18ب 15. 

(19) م. نص 155. 

0 م.ن.اصض735, 

,15 ص.ن.م)1١(‎ 

(1) عزيز العظمة؛ العلمانية من منظور مختلف (بيروت؛ مركز دراسات 
الوحدة العربية: 997١)ص‏ 717 . 

(7) كارلونالينو: تاربخ الآداب العربية» نشر مريم نالينو (القاهرة؛ دار 
المعارف» 4 )١96‏ انظر مقدمة له حسين؛ ص 5. 

(14)م. ناص .١١‏ 

(15) أحمد بو حمن, الخطاب النقدى عند طه حسين (بيروتء المركز 
الثقافى العربى؛ 6 154): ص 557. 

(5) طه حمسين» الأيام (القاهرة ؛ مركز الأهرام للتمرجمة والنشسر» 
155)صة؛؟. 

(10") مصطفى عبد الغنى» تحولات طه حسين (القاهرة» الهيئة المصرية العامة 
للكتاب, )١998‏ ص ,.5١ 7١‏ 

(7) فى الشعر الجاهلى؛ ص ١‏ . 

(5)) المرايا المتجاورة» ص 3١,35١‏ . 

() فسطاكى الحمصىء منهل الوراد فى علم الانتقاد (القاهرة؛ مطبعة 
الفجالة, /15-1). 84:1 و161. 

)1955 صبرى حافظ؛ أفق المخطاب النقدى (القاهرة؛ دار شرقيات:‎ )9١( 
ص غاة- 5ث.‎ 

(75) طه حسين؛ تجديد ذكرى أبى العلاء (القاهرة؛ دار المعارف, 19/87) 


7 
.١ضص‎ 


طه حسين: تفكيك مبدأ المقايسة 


(35) م نض 1١‏ 

(54) مش نص 17. 

(0”) مله حسين؛ فلسفة ابن خلدون الاجتماعية؛ ترجمة: محمد عبد الله 
عنانء المؤلفات الكاملة ١١:8‏ . 

(5*) محمود أمين العالم؛ طه حسين مفكراً؛ انظر كتاب طه حسين كما 
يعرفه كتّاب عصره: (القاهرة, دار الهلال) ؛ ص ١75‏ . 

70*) محمود أمين العالم؛ الجذور المعرفية والفلسفية للنقد الأدبى العربى 
الحديث والمعاصرء انظر كتاب الفلسفة العربية المعاصرة؛ (ييروت؛ مركز 
دراسات الوحدة العربية؛ :)١19484‏ ص 4. 

(8؟) الحطاب النقدى عند طه حسين؛ ص 548. 

(19) محمد مندور؛ فى الميزان الجديد (القاهرة؛ مطبعة لجنة التأليف 
والترجمة والنشر, 1944) ص ٠١7‏ و7 .1١‏ 

(10) طه حسين؛ حديث الأربعاء (القاهرة» دار المعارن) 78١:7‏ 837. 

(41) فى الشعر اجاهلى: ص 7. 

(15)م.ن.ص 468. 

(45) م.ن. ص 46. 

(14) م. نص 15. 

(5؛) محمد عابد الجابرى؛ التراث والحداثة (بيررت؛ مركز دراسات الوحدة 
العربية, ,)1941١‏ ص .361١‏ 

(45) يوسف سليم سلامة» ديكارت وطه ححسين؛ انظر الكتاب الدورى: قضايا 
وشهادات الخاص بطله حسين» ص56. 

41) ديكارت؛ مبادئ الفلسفة؛ ترجمة عئمان أمين (القاهرة؛ دار الئدًا 
1 ص 58 55. 

(44) م نيص 1035 

(5) فى الشعر الجاهلى؛ ص ؟١‏ . 

(1ه6) للاطلاع على التفاصيلء انظر: عبد الرحمن بدوى» دراسات 
المستشرقين حول صحة الشعر الجاهلى (بيروت؛ دار العلم للملايين» 
45ؤل). 

(01) مرجليرث؛ أصرل الشعر العربى؛ ترجمة: يحبى الجبورى (بنغازى؛ 
جامعة قاريونس» )١9914‏ انظر مقدمة المترجم ص 5١‏ 51, 

(7ه) المرايا المتجاورة, ص ,١١ -١٠١‏ 

(04) طه حسين» تقليد وتجديد (بيروت؛ دار العلم للملايين؛ 21937 انظر 
المقدمة بقلم شكرى فيصل ص .١4‏ 

(60ه) فى الميزان الجديدء ص 4 .٠١‏ 


نينا 


ادنكب كك 


الكناد» الادسة خارج المصطلح الادبى 
مدخل لتراءة مشريع كيليطوالنئدى 


محمد أزويتة* 


ااا 


يتحرك الإبداع الفنلسفى المعاصم ر فى أفق جدية: نقد 
الميتافيزيقا 00 عن مسار هاء وبيان اشتغال مفاهيمهاء 
ورصد تموضعات 12-8 العنقودية ة المتشابكة ...مع ما 
يتطلبه هذا السلرك المعرفى من تموضعات ١‏ 
منهجية قادرة فى سباق مشاريعها الجديدة على إرباك 
المقاسات الميتافيزيقية أو خلخلة نسقها الممتد داخل انتظامات 


ست أذ تبحية » امد 
مت هه ب 


ثابتة وحصينة... 
ما يكشف عنه هذا الاهتمام - بما هو استراتيجية ‏ هر 
أن الميتافيزيقا ليست كلا موحدأً؛ متجانساء نستطيع حصر 
وقائعه بجمع المعطيات فى إطار زماك ود محددين: ثما 
بتالماء ِ رباك 
0 وتموضعاتهاء وبتعبير دريدا د إل (النسيت 
واضحا. ولا دائرة محددة المعالم وامحيط؛ يمكن 


يشكل مدونة ميتافيزيقية: نستطيع رج 


سس سس سه 


ممم ا 0 
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1١ 
؛ 1 بل هى‎ 
امام ء منت -» يتضمء العديد من الاندساسات»‎ 

35 3 0 2 


والتلرينات المفاهيمية؛ إننا أمام أركيولوجيا ميتافيزيقية؛ نندس 


د 1 ناو كارك ان :هدأ اله 
و ملهاء ونوجه لها صربات من هد الخارج» 


من خلالها صبغ وحكائية عظيمة»» يمكن معاينتها فى 
شكل ملاقط ل أحادوية واز زدواجية وثالوثية تنزع ع إلى التمظهر 
والانتشار» وفق سلاسل عنقودية»؛ وطوابق تراتبية» وغائيات 
جدلية: نقنف على ترسبات الميتافيزيقى » ضمن كومة -115) 
الاننك مشاهيمية خيل مباشرة إلى الأصا ل والمركر والحقيقة 
والهوية والحضور. .. كما تقف عليه فى التوزيع الشراتبى 
الطبقى المؤسس لتاريخ الميتافيزيقا الغربية من أفلاطون | 

عر ل تزيم 8 إلى علانات محكومة 00 إلى 


الجدلية الهيجلية 1 النهائى؛ ل الحقيقة » ا 
حضورها. 


ملس م ع ب ألكتابة الأدبية خارج المصطلح الأدبى 


التشكيل الميتافيزيقى المذكور نابع فى تشكله «الأصلى؛ 
من خطاب خارج من اللاهرت مناكرة فيه هذا لأف 
بكل مؤشراته الدلالية؛ وأماراته المشظية؛ وعبر حقب متعددة 
إلى الاستقرار فى فروع معرفية متنوعة فى الفلسفة كما فى 
الادب؛ وفى اللسانيات كما فى الإثنولوجيا وعلم النفس . 

لنؤشرء إذنء على أننا أمام انتظام مفاهيمى» مبنين نسقيا 
هر جزء من اشتغال ممارسة» خضعت لتحويرات؛ كما اتخذت 
أشكالا من التباين والتناغم» وهى فى كل ذلك تخاول اجترا 
قيم متعددة من الثوابت الرؤيوية فى نظرتها إلى الوجود. 

سيكوك مطمح الخطاب المعاصرء هو و وضع الميتافزيقا فى 
ا زمة) والبرهات فى ذلك واضح فرعم الطابع الوضاء لكل من 
أفلاطرن وهيجل »؛ فإن رجع 0 رن مفهوما كتملك 

تلب للطروحات الميتافيزيقية عندهماء وسواء اتخذت 
ا ل 5 مقولاث متملقة بالنظرة إلى التاريخ أ ارتبط 
لمتكا المعرفى بالحضور ومشتقاته المبطنة حيناء والمكشوفة حينا 
خخ لمسهوم المركزة وتفريعاته المنطقية والعنصرية والقارية؛ فإن 
التشكيلات المعرفية المعاصرة (جينيالوجياء حفريات» 
أنطرلوجياء تفكيك...)» قد اتخذت فرشا نظريا «متماسكاا 
يضم المصير 1١‏ ميتافزيقى موضع أكثر م سؤال» فلا غرابة أن 

تكون ن الأفلاطونية المضادة؛ وما بعد الهيجيلية هما حجر الزاوية 

فى التفكيم ر الفلسفى المعاصر. نحن نقرأ نحت فقرة 
ا فى القاموس الفلسفى الذئ أمسر به سدالين: 
«إيديولرجى من ملاكى العبيد). أما وجودية «سارتر» فى 
نقاشها ضد الماهيات: فقد كان أفلاطون هدفا لها. وبالرغم 
من احترام هيدجر لما تبقى من الطابع بع الإغريقى فى المظهر 
الوضاء للمثل ٠‏ فإنه يؤرخ المنعطف الأنلاطونى كبداية 
ات لالس لضف ا لطن :ارون عرف مو اميد 
أصاب كل الذين احترفوا الأفلاطونية» !"2 وبالموازاة أيضا 
يعلن نركو فى درسه الافتتاحى أن «عصرنا هو محاولة 
الانثئلات من قبضة هيجل:20: أى السعى إلى إرساء تاريخ 
مضاد للتاريخ الميتافيزيقى كما أرسته المثالية المطلقة. 

يفنا كانت الصصورة الثى تيدف من تخلالها إلى رضد 
الاندساس الميتافيزيقى» فإن مغامرة من هذا الشكل تبقى 
مترددة لمع 


السبب الأول : هو أن الميتافيزيقا «مشروع»» من القوة 


التاريخية»؛ والصلابة النسقية؛ يصعب بجاوزها 
بسيطة؛ بيان ذلك أن حلقة الترسب الميتافيزيقى 
من أفلاطون إلى هوسرل ومن كوجيف إلى 
فوكوياما تقابلها الحلقة المضادة بدءا من نيتشه 
اي مرورا يشوكو عم بدريدا الذى 
فى تفكيك العمارة الميتافيزيقية. وفى سياق 
عملية «التجاوز» تلك يتم نسج صياغات 
«مكتملة» ومنفلتة فى الأوان ذاته من الحديث 
عن «النور الطبيعى» إلى «الأصلى» م 
الهيددجرى: ومن متعالى هوسرل إلى إمبراطورية 
«الدليل؛ مع سوسير عاناةؤنا5 حيث يكلف 
دريدا دفعة واحدة عن سيرورة بلاغية هترسبة هنا 
وهناك. ونحن نرى كيف أن سوسير لم يكن له 
أن يتنصل من توظيف الدليل؛ بعدان قام 
باقتراح ثنائية الدال والمدلول» والحال أن «اللغة 
الاستعمالية» ليست بريئة أو محايدة؛ إذ هى لغة 
لميتافيزيقا الغربية التى تحمل ليس فقط عددا 
مترابطة ومكثفة بشكل نسقى!؟) 


الست الثانى وهر أن اشتغال هذه المفاهيم هر من 


صناعة الغرب وتسويقه؛ كما أنها من استعماله 
ونقده؛ ومن قبوله ورفضه لها. وبمعنى آخر 
نإن نقد مركزية اللالة ‏ شرط علم 
الإثنولوجيا ‏ كان معاصرا تاريخا ونظاما لتدمير 
تاريخ الميتافيزيقا. كما أن استثئناف النظر فى 
الثقافة الأوروبية؛ باعتبارها ثقافة المرجع» ليست 
لحظة خطاب نلسفى أر علمى؛ إنها لحظة 
سياسية اقتصادية كمايؤكد دريدا نفه... ما 
يجعل السؤال عن خلفية نقد التمركز فى صيغته 
الأحادوية أو الازدواج : مركزا محيط؛ غرب/ 
شرق... واردا. غير أن هذا الحذر الإيديولورجى هر 


و1 


0 
محمد أزويتة 
ِ- 


ما يدفعنا إلى «استئمار» الأبحاث المتعلقة 

با موضرع : 
فى سياق هذه المواقعية الجديدة فى مساءلة الميتافيزيقى» 
باللأمنعياة | لى فرشها النظرى»؛ يمكننا ملامسة مشروع ع 52 
كيليطر النقدى. وبهذا ال معنى؛ فنحن لعينا أمام أصل 
ومعين لا ينضب يؤشر عليه ذلك الشالث الميتافيزيقى 
غرب/ شرق» بل إننا أمام مشروع يؤشر على حقبة جديدة فى 
رج الميتافزيقاء وتصديع نسقها وعدم الاستسلام لعرفيتهاء 
حتبة تستجيب «لنفس الضرورات»؛ التساريخية والحضارية 
هنا وهناك. مشروع ع. كيليطرء إذن؛ هو استراتيجية 
«شاملة» لتفكيك الخطاب النقدى «المتداول»؛ فى العالم 
العربى: وما ترسب داخله من مقصديات منهجية ومفاهيمية) 


تشكل فى مجموعها أفقَا ميتافيزيقياء يحكم رؤى الفكر 


وال جود معا. 


هدف هذه المقاربة؛ هو التأشير على ملامح هذه المواقعية 
الجديدة فى الخطاب النقدى العربى الحديث؛ وفى مقدمة 
ذلك؛ زعزعة العديد من الثوابت التى يأخذ مسلكها تفريعات 
منهجية» مفاهيمية أو إيديولوجية؛ جعلت من النقد الأدبى 
سياقا لاجترار تلك الشوابت؛ ثما استلزم عنه إيستمولرجياء 
غياب النظرة التاريخية:؛ والانتقاد إلى الحد الأدنى من 
ا موضوعية شرطا كل عمل «علمى» يراهن على التجديد... 
ولما كان التقليد يعد إحدى خصوصيات ذلك الخطاب» فلا 
غرابة إذن أن يكون مكتفيا بذاته» بفضائه المقفل الذى يشكل 
صورة للنفس المطمكنة؛ فلنرغمه إذن على «فنتح الباب 
والاطلا ع على ما يجرى فى الجهة الأخرى»'*'. للقبصس 
على بنية مشروء كيليطو النقدى فى مساره؛ وحركية إلجازه 
اللانهائى؛ نكون ملزمين بالتوضيحات التالية: 

١‏ تراهن مقاربات كيليطو على خصوصية نقدية 
إبلاغية؛ بجعل من 
الكتاب الذين على هديهم وعلى هامشهم يرسم ويف 
ومئعة قراءته هو بصفته ناقدا أدبيا)! 25. هذه ا ذات 
الوسم الشعرى؛ تأخذ نفريعا نسقيا هو جزء من اشتغال ممارسة 
تستهدف خلخلة نظام خطىء أَدْتَى متعارف عليه» فضلا عن 


0 المتعة مطلبا مزدوجا (متعة قراءة مؤلاء 
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إرباكها لتراتبية؛ توزع التغوى بين الواصف والموصوف» 
لنلامس إذن مستويات هذا التفريع» وأفق اشتغاله: 

ليست المتعة فعلا تزيينياً مجانياء بقدر ما هى انتشار لمرغة 
فى حد ذاتهاء انتشار يمكن من التحكم فى خجاويف النص» 
بكل مساربه وثناياه... ثما يجعل التمورضع فى سربان شبكته 
العلائقية مشاركة للنص وماءلة له فى أن. 

إن الصياغة الأدبية لهذا المجال النوعى للخطاب النقدى» 
ليست وعاء أو مخزونا وسائليا للفكر؛ بل إنها وهى تنتقد 
المشاهيم ومحمولاتهاء وعدم الاستسلام لعرفيتهاء تفكر 
قضاياها وموضوعاتهاء داخل اللغة التى بها تصوغها: إننا أمام 
كتابة مليئة بالمكر والحذر ‏ إذ إنها لا تيل على أية صورة 
سرى كتابتها الخاصة ‏ ؛: كتابة صعبة الإمساك» متعددة 
ومنفلئة؛ بحكم انتهاكها لتشكيل نقدى ظل ثابنا... أى أننا 
أمام كتابة أدبية خارج المصطلح ح «الأدبى؛ لكنها فى صميم 
السؤال الجمالى لق :الأ بط زتعي 

إن خاصية هذا التشكيل الجديد للكتابة, تدحل فى 
تماس مقصدىء يفتح أفى ملامسة بنيات نصوص مختلفة 
منسية: ومهمشة «النصوص السردية للقرن الرابع» ابن ناقيا 
وابن بطلان «أدب النوازل؛ أبو سهل والجملء «السيرة» (ابن 
خلدون)...) وبالشالى ملامسة بنية الشمافة العربية وأفق 
إبداعها. 

#ساتراقق متاريات' كليط و على غرير الشد الأدى من 
العوائق الميتافيزيقية» تلك التى تتحكم كم فى مجال ح ركيته؛ عبر 
انغلاق مفاهيمى مؤسس على وصاية ا معنى » وعلى المدلول 
ال مركزى للنص استنادا ل مرجعية راشدة. وبهذا المعنى ؛ فإن 
هذا الأدبى ذا الخصرصية المغايرة: يعمل على تشكيل ممارسة 
جديدة تعمل على وسم مجالها وتوسيع حدوده؛ بالانفتاح 
على تشكيلات معرفية ة أخرى. 

د يحض البح الأول حيفان الممطيات النظرية والمنمجية 
والمفاهيمية التى تخص مبحث الحفريات» انطلاقا من 
الشغالات منهجية؛ تخص النظر فى تشكيلة خطابية ماء وفق 
كفاءة وصفية؛ تخص وحدات الخطابء وانتظاماته برصد 
تكرن مفاهيمه وموضوعاته.. يتعلق الأمر ب 


بمشاربة نسفية تؤشر 


ع لي الكتابة الأدبية خارج المصطلح الأدبى 


على استلاب إستمولوجىء مس عمل المؤرخ التقايدى 
الذى كان يندرج فى إطار البحث عن مظاهر الاتصال» وعن 
نظام «التوحده المرتبط نسقيا بكومة مفاهيمية (الإبداع 
والخلق ؛ والوحدة» الابتكارية؛ الأصالة» » المعنى ...) , وبالمقابل 
تراهن الحفريات على الاننصال بوصفه أداة البحث 
وموضوعه؛ يدخل الانفصال فى تماس مفاهيمى نسقى» 
يشتغل داخل أفق لانهائى مع مداليل (التقطع؛ الحدء 
السلسلة؛ الانتظام؛ الحدث...) 

مجمل القول؛ يعمل تاريخ الفكر والمعارف والفلسفة 
والادب؛ على إبراز تعدد الفصائل؛ وتقصى جميع مظاهر 
الانفصالء فى الوقت الذى يبمى فيه التاريخ؛ بمعناه 
الكلاسيكى» ميالا إلى إغفال الأحداث المباغتة لصالح بتينات 
لا يمكن للإغفال أن يعرف طريقه إليها !217 

إن الخطوات التى ينهجها خ. كيليطو فى مشروعه 
النقدىء والقضايا التى يطرحهاء والأدوات ال لتي يستخدمهاء 
والفاهيم التى يعينهاء والنتائج التى يصل إليهاء ليست أجنبية 
ىُّ جانب منها عن التحليل البنيوى» : غير أنها تأخذ مستوقف 
آخر من الانتظام داخل حقل خطابى تظهر فيه؛ وتشلاقى؛ 
وتتداخل قضابا نسقية تهم التصوص الكلاسبكبة بعضها 
يكاد لا يكون معروف!" ؛ وحين . يتعلق الأمر بالخطاب الأدبى 
على مستوى معالجة النصوص فإِن الحذر التالى يظل واردا: 
إن و سم ككيليطو مشروعه بالبنيوى (الأدب والغرابة بشكل 
خاف الوم على تتتتان متعددةء فهو أولا ير 
تدمير المركز بكل تنويعاته؛ سواء أتعلر ق الأمر ا لركون | 
مفاأهيم»؛ أم تديدات على أبن س أنها مكتملة, أم الاستناد 
إلى تمااج نكل ب قله بفنيفا 
نانيا أنها تحتفظ لنفسها باللعبة الداخلية؛ التى تشتغل من 
خلالها النتسوص فيما بينهاء وفى علاقاتها مع نصوص 
خرى» دون أن تسقط فى الهندسة الرياضية الممتعة فى 

لشكلانية البنيوية.. 

0 أو جينيت 6600110 6 وهو يتحدث عن التناول العلمى 
«الحقيقى) ل«قواعد؛ السرد مثلاء لا ينبغى أن يفهم وكأنه 
[بصدد الدفاع عن الشكلانية]: بل [التنبيه على المستويات 
ختلفة التى لابد من مراعاتهاء أثناء العملية النقدية ]0260 


. ومن ألم فإن استدعاءه بروب (زر1!”00.لا 


إن الإغراء الشكلانى [من الشكل]؛ ليس ممكنا إلا بعد 
هزيمة معينة للقرة الداخلية للنص» فى تعالقهاء وتضامها 
البلاغى؛ وهو ما ينهض كيليطو ضدهء منذ بداية مشروعه؛ إذ 

نعثر داخل كل مقاربة على التحام لحركة ما يدرسه 00 
محبة تلك الحركة وبالتالى الكتابة بميسمها الخاص جداً.. 
وأخنيراء فإنها إذ ترسم اششغالا وفق آلة الازدواج » المميزة 
للخطاب البنيوى» فهى تعمل على تفكيكها والفيض عنها؛ 
نحو أفق مغاير. 

يخص المبحث الثانى الانفتاح على استراتيجية دريدا 
الشاملة فى تفكيك تاريخ الفكر الغربى؛ الذى يرى هو فيه 
فكرا ميتافزيقياء وخاصة تاريخ الفلسفة الذى ينبنى فى 


نصوصه المؤسسة على تمركز لوجوسى واضح. يقول دريدا: 


بع 
الاختلافات؛ ليس فقط من أفلاطون إلى هيجل 
مرورا بلاييئر» بل أيضا خارج حدوده الظاهرة» ما 
قبل السقراطيين إلى هيدجرء كان يعتبر اللرغوس 
(ومعه1) أصل الحقيقة بشكل عامع0١1)‏ : 


إن تاريخ (الميتافيزيتقا), وبالرغم من -خصيع 


الميتافيزيقى فى مباحث متمفصلة كاللسانيات والسيميولوجيا 
اللتين تنهضان على مفهوم «الدليل» » الذى يتضام نسقيا مع 
كومة من المفاهيم الميتافيزيقية المزدوجة البناء (دال/ مدلول. 


كلام كتابة. تعبيرامضمون...). 


فى الأفق ذاته: يقوم دريدا بتفكيك الترسبات الميتافيزيقية 
داخل حقل والأدباء ويبخاصة مفهوم البية» والنص» 
والقفه ومعالجة النقد البنيوئ لبعض الآثار الأدبية... بالمقابل 
وجد دريدا فى بعض النصوص «الأدبية) خاصة أمثلته 
المفضلة «ملارميه, رتو باطاى» كل على شاكلته ‏ انشغالا 
باستراتيجيات تفكيكية (قبل التسمية) 
غير قابلة للحصرء تسكن أفق المقابلة الفلسفية؛ وتصمد 


أمامه؛ تعمل على الإإخلال بنظامه» مستعيرة كل مرة بعض 
)2 


... وجد وحدات قلقة : 


ع 
ادواته ومفاهيمه. 


التفكيك عمل استراتيجى» مهمته تفادى التجميد 


1 


محمد ازويتة تيت : 


عند مجال مغلق يؤكد شرعيتها. من هنا نلحظ مع دريدا 
حركة مزدوجة: تتكرر بانتظام فى جميع قراءاته للأعمال 
الآدبية والفلسفية: ليس هناك من نص و فى 
كل نصء حتى فى النصوص الميتافيزية يقية الأكثر تقليدية قرى 
عمأ ل هى فى الوفت نفسه قوى تفكيك للقص؛ هناك دائما 
إمكانية لأن جد فى الب لنص المدروس نفسه ما يساعد على 
استنطاقه » وجعله يتفكك بنفسه . ما يهم إذن هو الاستقرار أو 
5 غير المحجانسة للنصء والعثور على توترات» 
تناقضات 0 من خلالها نفسه؛ وينكك 
نفء بنفه. فالمسألة» إذن» هى مسألة انتقالات مرضعية» 
بنتقل السؤال فيها من «طبقة؛ معرفية إلى أخرى؛ ومن معلم 
إلى معلمء حتى يتصدع الكل»”217. 


إذا كان الاستدلال على هذه المواقعيات يشكل امور 
الرئيسسى لهذه المقا, ربة» قمء ن الضرورى الإشا شارة ة إلى أن مواقعية 
من نوع اهتمامات كيليطو ؛ عادة ما تترتب عنها أسئلة تخص 
اهعماماتها النظرية والمنهجية؛ كماتخص «حدود» تلك 
الانشغالات» عندما يتعلق الأمر بنسوص عربية قديمة: 

ما الذى يبر هذه الرهانات؟ وما هى الافاق التى تفتحها 
هده المياحث عندما يجعلق الامر بالادب العربى الكلاسيكى 
(المقامات خاصة) ؟ِ لينم نى هناك أدنى شك من إثبات هذه 
الحقيقة المرة المرتبطة بموقع المؤلفات السردية القديمة؛ 
والمقامات جزء منها : إقصاء متعدد الوجوه: متنورع الوظائف» 
محسوب على الأفراد والثقافات معا. كل مؤلفات كبليطرء» 
وبدون استشناء تؤشر- بشكل أو بآخر إلى الاختزال الذى 
يلفت نظر القارئ/الباحث «الغربى؛ و#العربى؛ إلى السرد 
ار درم لد وح ١‏ أربعة أو 
ستتملكنا ا ونحن نسمع 53 لا تدرس 0 
الجامعاتء ولا توليها تواريخ الأدب كبير اهتمام؛. ١عندما‏ 
نشارك بين امنا ألف حول السرد» وما الف حول الشعرء فإنه لا 
يسعنا إلا أن نسجل «الضيم) الذى لحق بالسرد .ما أكثر 
الكتب الت نشى تعنى بتاريخ الشمر الغر بي !إأما الصيز د فلا أحد 
اهتم بتتبع مراحله؛ وإبراز أساليبه 00 المرجح ح أنه لم يخطر 
لباحث ببال أن يكتب تاريخا ل 
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بطبيعة الحال: فإن هذا المدحنى هو الذى يطبع النظر إلى 
المثامات: بضاعة معروضة فى متحف يعلوها الغبار شيئا 
فشيكاء تكشف عن غيبوبة دامت عدة قرون. غير أن الأخطر 
من هذاء هو أنه عندما يرجى خحَمَيقهاء فإن الحذف يكون 
ملازما لبعضهاء مما يؤدى إلى تشويه بنيتها تشويها يمس 
التراث العربى من عدة وتجره. 

ما ملامح هذا الإقصاءء ما هى خلفياته النظرية؛ عندما 
يتعلق الأمر بال القراءة؟ 

يؤشر كيليطو لأشكال القراءات المتبعة للمقامات» عبر لغة 
إيحائية تشخص بنيغهاء ونزوعها المقصدى فى آن. يتعلق الأمر 
بنرعين من القراء : 

المارئ/السائح الذى «يقعرب منها [على إطراف 
قدميد]ء مخافة أن يرقظهاء ؛ فيكتفى بتأملها. ..» نافضا رأسه 
بأستياء . 


الشارئ/المتسم ع الذى ال 0 الطبول 


[فتفشيقظ د ثم تعود توا |! ىئى نوم أعمن م ن النوم 
ره 5 
الأول * '. نافخا صدره بكبرياء. 


وهما على التوالى: القارىء العربى» القارىء الغربى . 
وهم الاتصال بما هو حضور: 

قبل غلبيل مستويات «الاتصال»؛ بما هى تأشير على 
ميتافيزيقا «الحضوره؛ لنسجل أرلا أننا أمام معطى؛ يجد 
م رجعيته التاريخية والد مه ا 0 
عنيا من إشكال ل نظرى حددت معطياته الإجرائية فى | ربع 
نقاط: 


' تعريف الذات بإزاء الآخر (الغرب) . 


' علاقة العرب بماضيهم. 
ويعملهاأ بجمة ححبة ٠.‏ 

التعبير عن هذا الوضع الانتقالى» تعبيرا مطابقا عن 
المرحلة التى نعيشها فى الوقت الحاضرء رأن يكون بالتالى ذا 


5 ال 0 
قيمه ( كوليه!. 


عم م لم ا ا ل ب تت 


ماضون فى البحثء مذ ثلاثة أرباع القرن» عن شئ ما : عن 
ذواتهم» عن ماضيهم»؛ وعن عقل كونى » وعن تعبير مطابق . 
وإذا استعملنا صيفغة مجردة؛ نقول بالاصح؛ إن الإشكالية 
العربية تتلخص فى مفاهيم الاصالة؛ والاستمرار التاريخى 
والكونية والتعبي *29. من خلال هذا الوضع الإشكالى 
للإيديولوجية العربية المعاصرة؛ يصئف العروى مستويات 
الرعى النهضوى فى ثلاثة نماذج: 

«الوعى الدينى ‏ الوعى الليبرالى ‏ الوعى التقنرى؟ ٠‏ 
ومادامت هذه النمذجة محددة بالفكرة المكونة عن الغرب» 
باعتباره عدوا يجب «رفضه»؛ أو ضرورة حضارية؛ تاريخية يلزم 
الأخذ بهاء فقد ترتب عن ذلك موقفان «متعارضانه: الموقف 
الارل ل اهن على جحربة «الماضى؛» وإنجازاته» يستمد منه 
الحلول الجاهزة لمشا كل الحاضر والمستقبل» وقد يحلى ذلك 
فى القراءات المنافحة عن التراث العربى؛ مادام مستودعا 
الهريتهم؛؛ مخزونا «لاصالتهم» ... الموقف الثانى يدعو إلى 
تبنى النموذج الغربى المعاصر»؛ بوصفه نموذجا للعصر كله, 
أى النموذج الذى يفرض نفسه تاريخيا كصيغة حضارية 
للحاضر والمستقبل » وقد تبلور ذلك فى القراءات الإسقاطية 
للتراث العربى . 

كلا الموقفين؛ نضلا عن ألية القياس المشتركة 
بينهما("21؛ يستندان إلى أصل معين ويحاولان ربط 'نصال 
إما مع الماضى أو مع الحاضر «حاضر الغرب» بطبيعة الحال. 
فى الموئف اللاول» نكون أمام إيديولوجية دفاعية» تتخذ من 
جسربة الماضى الذى يتلرك حسب المواقف واللحذلات 3 
دحي لاغلان شور الذات تنبت أفق انشغالاتها 
1 رامجها حاضرا ومستقبلاء وفى الموقف الثانى نصبح أمام 
إيديولوجية تبريرية» مجعل من الحاضر الغربى ‏ على اختلااف 
نظمه السياسية والفكرية ‏ مرجعية «لإثبات» الذات» بإعلات 
رفضها لواقم سلبى ينبغى يخاوزه عن طريق اللحاق بالغرب. 

كلا الموقفين أيضا ‏ وأصنافهما العديدة» والمتداخلة 
بشكل مبتذل ‏ يسحئان؛ عن نوع من «المصالحة»؛ تأخذ 


الكتابة الأدبية خارج المصطلح الأدبى 


لقد تعرضت هذه الأصناف من القراءات/ المواقف 
لانتقادات عديدة على المستوى المعرفى والمنهجى والمفاهيمى» 
ويهمنا هنا التأشير على الشكل الميتافيزيقى الذى يضمهم 
حبينا: وهو الاتضاك يما هو تطابن: 

قدلا نجد مفهوما أكثر عرضة لاستقطاب الميتافيزيقاء 
نظرا لقرة المحمولات التى ينظمهاء ويدلل عليها نسقياء من 
مفهوم التاريخ ومؤدياته» بل وأنغامه أيضا: إن تعريف الذات 
بالنسبة إلى العرب هو على الأخص تحديد الاستمرار 
التاريخى؛ «فهو الذى يضمن لها أن تستعيد كل ما ضاع 
منهاء ويؤكد أن الزمان لا يفرق بين الأشياء إلا لكى يعيد 
إلبها وحدتها1"7. على أن هذه «الأصالة؛ القائمة على 
الحنين والانفعال ما تلبث أن تفصح عن هواجس مردها 
الضغط الشامل الذى أحدثه الآخر؛ يفقد الماضى من ميولته؛ 
والتطابق من قوته وصلابته؛ وبطبيعة الحال ينزع إلى 
«الممائلة»؛ بوضع اخخمر واستمرارية تاريخية هناك . حسدث 
انزلاقات وتشوهات فى التجارب والممارسات,» التلون والتردد 
صور موازية لمشهد هذه المسرحية العجيبة. 

هكذاء إذن» وفى غياب قراءة استراتيجية تراعى خصائص 
التراث العربى القديم؛ ونسق اشتغاله؛ بالمعنى الواسع لكلمة 
«نسق» (امؤلف - الرسالة - القارئ) ... وفى غياب وعى 
منهجى بالإنجازات الغربية» وشروطها النسقية» فإن الانفلات 
الدائر :سيبقى مدا وشاسعّاء وهو لا يمكن أن يؤدى - 
بقارئ المقامات خاصة ‏ إلا إلى ما يلى: 

إما أن يبتعد عن النصء مكتفيا بتأمله تأمل السائح 
فيحكم على نفسه؛ مادام لا يرى فيه إلا هوسا وجنونا. رفى 
وضع ممائل قد يجعل منه «أصالة؛ عربية؛ دون قدرة على 
البرهنة عليهاء فى غياب فرش نظرى يجلو النسق (المقامى) ‏ 
فى بنيته النوعية؛ وفى علاقاته مع أنواع ومجالات معرفية 
اخرى ٠.‏ 

«وإما أن يسقط ذاته على النصء لكن فى هذه الحالة» 
يوصم هذا الأخير بالقصور والنقص». ومرد هذا الاستياء 
الذى يصاب به القارئ العربى هو اللجوء إلى المقارنات امجانية 
إذ ايتغمم الموضوع» ويفسد المنظور منذ البداية: إن مقارنة 
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ا م م ا 


المقامة بأنواع أزهرت فى حمل ثقافى آخرء يعنى الإفضاء 
حدما إلى النظر إليها سلبياء تحت مظهر النقص» وطبعا يجد 
المرء نفسه حانقا أمام خيبة هذا الأمل الكبير:2140, 
وهم الانفصال بما هو حضور: 

تعلق الأمر بالقراءة الاستشراقية» والتى رغم مشابرتها 
ودأبهاء لم تؤد إلا إلى نتائج هزيلة؛ وذلك حين تؤكد أنها 
دراسة موضوعية؛ وبحث عن «الحقيمّة» منزه عن كل 
عر 2157 لك كه العا 
عر كما أن 00 ف 0 0 (ثقافة 5-5 والحاضر 
الحاضر الأوروبى). أما الليبرالى العربى الذى يأخذ بمنهج 
لمستشرق العلمى واضعا بذلك نفسه فعلا فى مستقبل 
حقيقىء فإن نتائجه تأخذ المسار المنعرج نفسه مادام يقرأ 
'لعراث العربى «قراءة أوروباوية النزعة؛؛ أى ينظر إليه 
منظومة مرجعية أوروبية» ولذلك فهو لا يرى فيه إلا ما يراه 
الأورربى. 

هذا المعطى الاستشراقى ليس جديداء خاصة وأن الغرب 
محكوم عليه كى يتمركز أن يتهم المحيط بكل هامشية 
وابتذال» بل إن «قوتها مبنية على هذا الحساب المضنى» 
والخادع فى الوقت نفسه؛ ومن الضرورى أن «يكون موقن 
رينان [من المقامات] محسوباً لا على فرد فحسبء بل أيضا 
على ثقافة» مادامت مقاربة ريناك «تعرض نفسها صراحة 
حت شعار «أوروبا» 27 
القبليات الإيديولوجية لدى خصمه المستشرق»؛ واصما إيأه 
بجميع النعوت المعروفة؛ دون أن يضع انتقاده فى المستوى 

بقوم عمل كيليطو على سلوك استراتيجى فى نفكيك 
أفق الانفصالء الذى يحتكم إليه رينان: «يحاول رينان قبل 
ىا ى شئ أن يرسم خطا فاصلا بين فنضائين نقيضين 
يتراجهات دوك تو سيد دولا تسوية: أوروبا والشرق. القطيعة تامة 
من فضاء لآخر» والانفصال حاسمة'١'"؟.‏ نحن هنا أمام 
ثراتبية عنيفة؛ وفى مواجهة تعارض ثنائى فلسفى» وليس أمام 
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تعايش سلمى لشيكين متواجهين» بل إن أحد الأطراف 
«متحكما ف ى الآخرء إكسيولرجياء هل يقتضى الآمر تشويش 
الرتبة أم اتفييرها؟ فى كلها الحا ن سنحافظ على هيمنة 
البناء الميتافيزيقى. يتعلق الأمر إذذ بالوقوف داخل أرضية 
ونظام ما نريد خلخلة تركيبه. ما يلزم هو تتبع الفجوات 
والترترات المندسة التى يتبدى فيها اللاانسجام الذى يطبع 
النظر إلى الأشياء؛ ومن خلال عمل هذه الصورة البلاغية 
(التصحيح) سنلاحظ أن رينان يناقض مكتتسبانه مادام لا 
يتمكن من «الالتزام الكلى بالانشطار» بين أوروبا والشرق. 
يتفكك النص من ذانيته. 

إن التسامى ذا المنزع «المشالى؛ ينتظم صراحة فى أفق 
قراءة وحيدة للمعنى» تتضام مع غائية معينة» لتشكل بذلك 
منزعا كليانياء مجال هذا الوسم ومنطلمّاته الوهمية؛ تتكشف 
من خلال هذه الزيادة الخطيرة؛ حيث «العدوة ليس نخارجيا 
بالدرجة التى نعتقد: إنه هنا داخل الحدود مقتحما القلاع؛ 
جك قد ان ما ل أي 
هشة يمك. اختراقها»”""'. اختراق يفجر تراث رينان نفسه» 
ومعه نظام تشكيله اللغوى (من لغة الصرامة إلى سوء 
الذوق) : حيث نقف على كتابة منشطرة؛ منزاحة؛ تخلخل 
كما تربك صل كل المحتملات النقدية؛ والوصفات الجاهزة من 
تصداع النوء مع الحريرى إلى صعوبة التصنيف مع كيليطو, 

لنشبت معا أن من خحصوصيات الوعى النهضوى بكل 
تياراته؛ بما فيها الوعى الاستشراقى الحاضر بكل ثقله فى 
تلك التجارب» هر أنه فكر منفصل على ذاته؛ يعيش داخل 
قرالب مفاهيمية:» ومقولات زمنية خاصة» حيث يتم الاستناد 
إلى سلطات معينة؛ تشتغل نسميا داخحل مداليل متعالية؛ 
وغائيات تيولوجية:؛ ومن هنا يحدث الانغلاق المؤشر على 
انغلاق الميتافيزيقاء وهى تراهن على حضرر «الحقيقة؛ 
ومؤدياتها. 

بحاول كيليطوء إذث؛ تجاوز كل أشكال الاحتواء التى 
ينتظم أفقها داخل النظم الفلسفية الكلاسيكية؛ والتى يتم 
توسيع أفاق اشتغالها داخل نماذج نقدية متداولة» ومن خلال 
ذلك يقوم بمحاورة تلك المناهج من جهة:؛ وإقامة علاقة 
خاصة مع التراث السردى من جهة أخرى. 


لي ل حم ل ل ع 0 الكتابة الأدبية خخارج المصطلح الأدبى 


من هناء يأخد الانفتاح على ل تشكيللات معرفية حديدة 
بعدين أساسيين: 
البعد الأول : يخص الانطلاق من برنامج محددء يتوفر 
على صياغة نظرية ة واضحة»؛ وإطار منهجى يحصر 
الإشكالية ويوزع المفاهيم المعتمدة ة التى تأحذ 
نيا اذ سيل بها إلى البعض فق 
إطار علانات معبادلة ومن الضرورى: أن يكرك 
ج السلبية؛ والإخفاقات المسجلة فى تعامل 
القارئ ئ مع المقامات: 


55 دراسة التأثيرات التفصيلية؛ التى تلتضح سرابيتها. 


إعلان أصالة لا يمكن البرهنة عليها. 
لها تفسير بسيط. ذلك أنها لم تصغ فى إطار منهجية 
دقيمَة» وفى غياب ذلك فإنها طرحت بصورة مغلرطة. 
البعد الثانى : يخص تبييئة المفاهيم الغربية؛ وإخصابها 
بوص ضعها موضيع العمل» وبتلة ِ بتلقيحها بنتائح 
ما كانت منتظرة» مما يدل على انفتاح 
متعدد الأبعاد. 


و_- 


مقاربته للمقامات كخصاب له قراعده الانتظامية. كينا أن 


سيسا على ذلك؛ فإك انفتاح كيليط و على فوكو فى 


اشتغاله على تفكيكية دريدا فى دراسته للمقامة الخامسة عند 


الهوامش: 


. الكتابة والاختلاف»؛ ص 9 ؟‎ )١( 

() بيان من أجل الفلسفة. أ. باديرء مجلة العرب والفكر العالمى. ترجمة 
ونعليق مطاع صفدىء العدد الثانى عشر» خريف 1555. 

(5) أسس الفكر الفلسفى المعاصرء صن ة مأخوذ عن نظام المخطاب ؛ فوكر » 
صكلا. 

(؛) مواقع دريداء ص +5» ترجمة وتقديم فريد الزاهى 

(ت) الغائب» ع. الفتاح كيليطوه ص 5؛. 
المقامات؛ ع. الفتاح كيليطر» ص 77١‏ . 

() مقدمة / تصدير ع. الكبير الخطيبى لكتاب الأدب والغرابة لكيليطو. 


(0) حفريات المعرفة؛ ميشال فوكوء ترجمة سالم يفوت» ص 4.7 


الحريرى» قلت إن ذلك الانفتاح»؛ وهذا الاشتغال ملزوم 


بوسمين: 


الوك الأول: هو أنها مباحث لانهائية؛ مادامت تشتغل 
داخل عوائق وتقلبات مفاهيمية؛ بل وداخل فرضيات ليست 
وليدة اليرم. 
الننابى: هو الحذر الذى يلازم كل كتابات 
كيليطو؛ وفى مقدمتها الخلط النظرى الذى قد 
يحدث للقارئ» وهو يتناول الأدب القديم» 
بمفاهيم «أدبية) وليدة القرن التاسع عشر ثما 
يؤدى إلى انزلاق فى الرؤية والمنهج . 

لقد ولّى ذلك الزمن الذى كانت فيه المؤلفات الترائية 
القديمة تثير الانزعاج وتوسم بالدهشة والنفور عند البعض» 
والتقيؤ والدوار عند البعض الآخرء لتأخذ موقعها وفضاءها 
الإشكالى؛ باعتبارها مظهرا تعبيريا يشكل إلى» جانب النتاج 
المعرفى والشعرىء الهيكل الكلى للثقافة العربية بتجلياتها 
الفكرية والإبداعية؛ ليس هذا وحسبء بل إن الانتظام فى 
التسراث الذى يأخذ شكل العودة إلى «الأصول؛ يشكل 
ميكانيزما نهضريا عاماء ما يجعل «الارتكاز؛ عليها وسيلة 
لنعدان المستقبل أمرا لازما. «ومن هناء فإننا إذ نعكف على 
النص الكلاسيكى ٠‏ فنحن نعكف على در ى أنفسناء 
والخطاب عن الماضى هو فى ادام خسظاي عزن 
الحاضرا 


الرسم 


)59( 


(4) الإحالة إلى الدراسة المقدمة المقامات لعبد الفتاح كيليط. 

(؟) الأدب والغرابة ص .7١‏ 

20 عر ل و دا عزعما. 

دلق مواقع (دريذا)» ص 287 ترجمة فريد الزاهى 

(؟١)‏ دريدا. الكتابة والاختلاف. ترجمة كاظم جهاد ص ٠146‏ 

نحتفظ لأنمسنا يهذين المبحثين (فوكر ‏ دريدا) حفريات/ تفكيك؛ 

كمرجهين لهذه المقاربة؛ أما انفتاح كيليطرء فمتعدد المجالات: يكفى 
تصفح ببليوغرافيا كل مؤلف عندهء لإثبات ذلك. 

)1١(‏ كيليطو 1984 الحكاية والتأويل ص «و5”. 


كيليطو *199؛ المقامات ص 8 . 
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)١4(‏ الغائب ‏ ظهر الغلاف. احكاية والتأويل؛ دراسات فى السرد العربى ١444‏ » دار توبقال للنشر. 
(وااع. الله العروئ الإبديولرجية العربية المعاصرة» ص 7١‏ . . المقامات» السرد والأنساق الثقافية؛ ترجمة عبدالكبير الشرقارى؛ الطبعة 
(5) نحيل إلى مؤلفات العروى والجابرى على السواء . م 
(10) حفريات المعرفة ميشال فركوء ترجمة سالم يفرت: ص 17 . - لسان آدمء ترجمة ع. الكبير الشرقارى» الطبعة الأرلى 1548 . 
)١(‏ المقامات ع. الفتاح كيليطر: مر ه7١‏ . ماك دريداء الكتابة والاختلاف» ترجمة كاظم جهاد. 
(13) محمد عابد الجابرى تحن والتراث: ص .١4‏ إنقديم: محمد علال سيناصر »تويقال للنشر. الطبعة )١(‏ 19484, 
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النقد الجمالى فى النقد الا'لسنى 
تراءة لجماليات الإبداع وجماليات التلقى كما يطرحها 
كتاب االخطيئة والتكفيرا لعبد الله الشذا سس 


معجب الزهرانى* 


0 


أشارة: 

... وكل ما هو خختارجى عن اللغة فهو غير قابل 
للإدراك الإلسائى ولهذا فإن اللغئة هي الحقيفة 
الإنسانية القابلة للإدراك وتشخيصها هر تشخيص 
للحقيقة الإنسانية. وبذا تصبح دراسة الأدب 
فعالية فلسفية مثلما هى جرية جمالية وهذا ما 
نسعى إلى إكسابه لدراستنا هذه. (الخطيئة... ص 
تي 


تفرض ذوقًا مصطنعا للأدب وإنما نقترح تخليلاً 
نقديا (علميًا) لشرم أسباب ما هو جميل فى 


» جامعة الملك معود بظرياض ١د‏ قي الدب العربي+ كلبة الآعاب ‏ 


ذوقنا شرحا علسيًا يرهن على صحة الحكم 
الجمالى, (الخطيثة... ص ,2)١11/‏ 


مدخيل ' شسهيك : 

تسم دلاكه لتشمل أية قراءة: حتى وإ كانت ججرثية؛ 
صدفية وعابرة: تتوئف عند المناصر الفئية والجمالية؛ فى 
النص الأدبى سواء كان قصيدة أو قصة أر روإية أو مسرحية؛ 
وسواع أفادت القراءة هنا سس «١علم‏ الجمال» أو «فلسففة الفن» 
بمفهومهما الحديث أر من الدرس البلاغى العربى التقليدى. 
هذه الدلالة يمكن أن تغرى الناقد بإجراء بحث استقرائى 
يشمل جل الككثايات النقدية المهمة التى أنمزت فى الفضاء 
المشار إليه أعلاه منذ أن نشر محمد - سن عواد كتابه 
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وهذه القراءة؛ فى عن الغال: 2ك إن تشكل 
موضوًا لأطروحة جامعية ننجز على مدى سنوات وتتعالب 
قراءة عشرات المؤلفات النقدية الجادة فضلاً عن مكات 
الدراسات المقالات النشدية المنشورة فى المجلات والجرائد 
الحلية والعربية؛ ويمكن أن تشكل هذه الأطروحة تنمية 
رنوسيمًا ونعميقا لما ورد فى كتاب محمد عبد الرحهم كافود 
(النقد الأد. الحديث فى الخليج العربى) وتمديدا تحت 


عيب اث «النشد لفن 0 


وهى قراءة حاولت فيها إجراء قراءة استكشافية ججموعة 
م المؤلفات النقدية التى يمكن اعتيارها وممثلة» للخطاب 
النقدى الجاد فى هذه المنطقة لأنها أنتجرت من قبل 
أكاديميين هم فى حكم «النقاد امحترفين؛ أمثال منصور 
الحازمى: محمد الشامخ» إبراهيم غلوم» نوريه الرومي؛ حسن 
الهويمل وغيرهم من الأسماء المعروفة فى هذا المجال؟'" . 


لكن هذه الحاولة لم تفض بى إلى ما أطمطا إل الأب 
مؤلاء النقاد وأمثالهم كانوا منشغلين إمالإتتيع ناريخ تظور 
الأشكال الأدبية كالقصة والرواية والمسرحية؛ أو بمقارية 
الموضوعات والدلالات الاجتماءية والنفسية والإيتتؤلرجية 
لنصوص موضوع القراءة. وهنا يكؤنا مع الطبيغي: والمبطقي 
ألا يترقف أحدهم عند قضايا التقد الجمالى باعتباره اتجاها 
مالا القايات اللفى ا لفترو اي را ار 
التطببقية الخاصة التى يوظفها ويستغمرها الناقد وصولاً إلى 
أهداف وغايات خاصة هى الأخرى. وللتغبت من وجاهة 
هذه الملاحظلة يكفى أن نعود إلى كتاب محمد كافود المشار 
إليه أعلز, حيث جد أن ما يسمبه الباحث ب «التقد الفنى) 
لا يرد إلا فى صورة أحكام انطباعية عابرة لدى قلة من النقاد 
ممم لمم اإسارة الى الك لليا لا 
كمحمد جابر الأنصارى» ثم إن هذا المفهرم بظل مضطرب 
الدلالة حتى عبد مؤلفب الكداب 77 , 

رحتى إذ نصادف كتابا نقدبا يعنوان (فن القصة 
القصيرة فى الأدب السعودى الحديث)7!) لا يجد فيه أكثر 
نما ده لدى نوريه الرومى أو الأنصارى أو غيرهم من النقاد 
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الذين ينعرضون لاما لبعض العناصر الفنية فى هذا النص أو 
ذاك فيحللونها ويحكموث لها أو عليها من هذا المنظور 
الانطياعى العامء أى بعيد) عن مرجعية نظرية ومنهجية جمالية 
0 


هنا أنضح لى جانب من الإشكال الذى أُود طرحه فى 
هذه المقارية وهو أن «النقد الجمالى؛ فى هذا الفضاء يتحدد 
يغيابه أكثر ثما يتصحذة بحضورة وفاتليته وذلك باطة شديدة 
لآنه لم يؤسس بعد كما ينبقى؛ وفي السعويين التظرى 
والتطبيقى. 

لكن تلك القراءة الاستكشافية ذانها دلتنى إلى أيل 
وأهم محاولة جادة لطرح القضايا الجمالية المتعلقة بالنص 
الأدبى يمار وتلقيًا ومن منظورحديث وجدير تماما بالخطاب 
النقدى التقليدى السائه فى هذه المنطقة إلى وقت قريب» 
وذء اماولة مائلة فى كتاي (اللخطيفة والتكقير) لعبد الله 
النذامى”” . 


نهذا الكتاب هوء حسب علمى؛ أول إجاز نقدى فى 
الجزيرة العربية يعى إلى التعريف بالاتجاهات التقدية الألسنية 
الحديكة ويعمل على استشمارها نظرياً ومنهجيا فى قراء 
لايدة ومجددة يمل الإجار الأدبى للشاعر والكاتبه الكجير 
حمزة شحانتة. وفى إطار هذه المحارلة الرائدة» يناقش الناقد 
العديد من القضايا الجسالية المركزية فى الن الآدبىء كتابة 
وقراءة» من هذا المنظور المعرنى ‏ الجمالى الجديد. 

هنا تخديداً يتضح الجانب الثانى من الإشكال: ويتعلق 
بكين ذلك النقد الجمالى الغائب أو المغيب فى/ عن 
الخطاب النقدى السائد فى هذه المنطقة يمكن»: يل يثعين؛ 
استحضاره وتفعيله في سياق النقد الألستى أو «النظرية 
الشعرية؛ المحدئة. ذلك لأن غيابه أو هامشيته أمر لم يعد 
مقبولا وإن أمكن نبريره فى المقاربات السابقة من جهة بغياب 
الفلفة عمومًا من مؤسساننا التعليسية. والفلسفة فى كما 
تعلم المرجعية الأولى والأهم لفلسفة الفنون ولعلم الجمال 
الحديث؛ كما تبلورت أطروحاتها فى أعمال الكسندر 
باومجارتن وكائط وهيجل وكروتشه وجورج سانتيانا وتيودور 


أدورنر شخاصة. كما أنه ير من جمهة ة أخرىي بككونٍ الدرس 
لبلاغى العربى التقليدى قد أصابه من الجمود ما جعله هو 
ذاته فى أمس الحاجة إلى ! إعادة بناء ذائه غلى ضوء الدرس 
الألنى للعود كما كان فى أوائله مصدرا رئيسا من مصادر 
النظرية التشدية. بناء عليه تأمل أن تكون هذء المشاركة ذانها 
امعداذاً لجهد الغذامي ولجهود بعض التقاد الجدد الذين 
بنطلترث في "كتاباتهم من المرجعية الألسئية ‏ الشعرية 
ذائها'"! . 
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مقاربتى له على ثلائة محاور متعائبة ومترابطة بحيث اناقش 
القضابا الجمالية فيه من زوايا أو فى مستويات متعددة» 
مختلقة ومتكاملة؛ نفي مرحلة أولى مأعمل على تخديد 
الإطار المرجعى لهذا النمط الجديد من الكتابة النقدبة التى 
تمش قطيعة معرفية مغ الكعابات التقدية التقليدية القديم ينها 
والمعاصرء كما سيتضح لاحقا. . اليدي هن قده المقارية 

الأبلية العامة إيضاح مدى أهلية النظرية التقد 
لإعادة تأسيس القضايا الجمالية المركزية الخاصة بالإجاز 
الإبداعى اللغدى. أما من حيث الإجراء» فإن وا «المارية 
ستقيض على التمييز ييز النسبى ٠‏ والضرورى'؛ بين ما ببكن أن 
لكك ب والتقد الى الفسا: 27 ووالنقد لا لكك 
الذى ينعمى إليه ويشار ك فيه الفذامي فى كل كشاباته 


بة الالسنية 


فى قراءة لاحقة مدأحاول مناقشة طبيعة التجربة 
الجمالية في الكتابة الأدبية ‏ الفتية باعتبارها تجار لغويا 
يكتسب أدبيته أو جماليعه بمدى عدوله أو انحرافه باللغة عن 
استعمالاتها النفعية التدارلية إلى الاستثمار الجمالي. هنأ 
نمتقد أن النقاش لابد أن يتمحور حول كلمة والشاعرية 
ه180 التى يحولها الناقد نفسه إلى مفهرم مركزى له 
وفيه من المرونة الدلالية ما يسمح له بُكفِف ومخديد طبيعة 
التجربة الجمالية فى مستوى الخلاب لأدى عامة» كما لَى 
مستويات النص والجملة والكلمة الأدبية أو «الشاعرية؛ . 


أمافى المرحلة الأخيرة من القراءة: فسنركز على 
أطروحات واجتهادات الناقك بصدد جماليات التلقى: ثما يعني 
التحول إلى انه شراءة ؛ الجمالية التى يباشرها المتلقى من حيث 
هو طرف رليسي فى عجري الكتلبة. . وأعنى هنا بالمتلقى ذلك 
التائد الممعرف الذى يعى جد أت أحكابه الجمالية لايك أن 
تبرر وتعلل امتنادا إلى شضوابط معرفية اموضوغيةا واعلمية؛ 
قدر لمك .: وهذا ما يميزها عن الأحكام الانطباعية العفوية. 
هنا أيضا سيكون مفهوم دالشاعرية منطلق الحوار مع رى 
وتصوراث العاقد بهذا اللعدد؛ أن الشاعرية ٠»‏ تسهيه 1 تبشة: 
تشمل الكتابة والقراءة ٠‏ وسيحصضر مع هذا المفهوم مفأهيم 
أخرىي كبنيرمى «الأثرة ودالتو ارت الانيكاسي؛ ؛ لكن 
بأعتبار ها هى ذاتها 5 سن منظومة لمُفاشيم «الشاعرية؛. 

وكأية قراءة نقديه حدبا رية حادة: فإت هدنا سس هذه 
المقاربة! القراءة 0 يتمثل فى إعلواث الاتشاق لو الاختلوف 2 


آراء واجتهادات ت الناند: رغم تعاطفنا البدئى معها فى 


عموميا: بقدر ما يتحدد باعمل قدر ا لطاقة والجهد على 
بلؤرة وتعسيل :. القضايا الجمالة المشار إليها أعلاه أملاً في 
يكتيف حضور النقد الجمالى فى خطابيا الشدى اغغلى 
والتيرى والعربى . فغاي هذا النقد أو هامشيته ظاهرة عامة 
7 التقد المربيء وبالتالي فإث إعادة تأسيسه وتفعيله هي 
اليه تماعية مشتركة؛ء رهذا يديد ما يشير إليه قول 
الخذامى نفسه؛ 

ومن الواضح أن النقد الأدبى عندنا قد انحرف 

منذ زمن طويل عن جادة الصواب وصار علسًا 

تلقوالب والمضامين ببنما كان أصلا عند فصحاء 

العرب علمًا بجماليات النص وكانوا يحرصون 

عنى جمال القول وشدة أسره'" 

وأنخييراء فلعله من البديهي القول بأن بر كير على 

(الخطفة والتكفير) لا يعنى إغفالنا كتابات لغذانى الأخرى: 
وبالتالى فاننا سنعود إليها فى مواضع عديدة من هذه المقاربة. 


؟ ‏ ق: سؤال المرجعية/ المرجعيات 


هناك مقولة كثيرا ما تتردد بين المشتفلين فى حقل 
5 الأدبى تكد أن النقد الألسنى الحذيث يغيب أو 
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يهمش «القيمة الجمالية؛ “كما يهمل (لمعنى؛ فى النص 
الأدبى. ذلك لأن سعيه الحفيث والمتصلء ومنذ الشكلائيين 
الروس مخديدا؛ إلى علمنة ذاته تدفع به إلى الترئيز فحيب 
على الظواهر الأكثر قابلية للسحديد المسارم والوصف 
الموضوعى والتحليل العلمى كالاشكال والينى والتقنييات 
والأساليب والرظائف. 


من هناء يكون من الطبيعى والمفهوم؛ حسب هذه 
المقولة؛ أن يتجنب التاقد الألسنى المحكوم والموجه بهاجس 
1العلمتةة أحكام القيمة الجمالية ما دامت تصدر بالضرورة 
عن النائقة الغردية «الاختلافية؛ بطبيعتهاء مثلما يتجارر 
البحث عن/ فى «المعتى؛ النفسى أو الاجتعماعى 
أوالإبديولوجى أُوالشاريخى ؛ لأن النص الأدبى حمال أورجه 
ودلالات مععددة إلى درجة يستصيل معها حصيهاار 
اسحتزالها. 

لكن إلقناء نظرة إرجاعية على أهم الإتجمازاة/ التدي 
0 البئقت من الدرس الالسسى ولت مماكيه وتتعلههة 
وتستمير منه فرضياتها ومفاهيمهاء ,م صطلخاتهيا؛ مث 
الشكلانية والبنيوية والأسلوبية والسيميائية: تكّدف أن هناك 
نبارين رئيسين ييرر أحدهماء وبشكل نبىء المقولة الابقة؛ 
بينما يبين الغائى أنها لا أكثر من توهم وفهم سىء شاع 
فقبل على أله ستقيقة أو معلمة. 

العيار الأول اتخذ من الدرس الألستىي؛ اذى سيسمىي 
ا ب (اللسانيات الصان. مغ 5025ألة8 لامآ 113:0 ؛ الموذجا 
له فوجه اهتمامه إلى المظهر اللغوى للتص الأدبى يضفي 
على لافقا الل له ل داق 
أثر لتمدغيل الذات القارثة فى عمليات الوصف والتحليل 
والاستنتاج. من هنا ولدت هذه المبالغة» التى تيل إلى وضعية 
القرن التاسع عشره شكلا من أشكال اختزال «قضايا الإبداع 
الأدبى فى المظهر التقنى للكنابة: كما ولذت (التشيؤ في 
مقهوم اللفة الشعرية وزاد الاهتمام بالوسائل الأدبية من كل 
صتفي؛ » غلى حساب جماليات الكتابة الإبداعية ذاتها كما 


يشير إليه ميخائيل بين . 
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فى سياق هذا التوجه العام نقرأء على سبيل التمثيل لا 
الحصرء كتابات نقدية رائدة وتأسيسية لشكلانيين مثل رومان 
ياكبسون وفلاديمير بروب» ولبنيويين مثل تزفتان نودوروف - 
فى أعماله الأولى - وجسرار جيئيت؛ ولسيميائيين مثل 
جريماس وكورتيس (ولعل أبرز من يمثل هذا العيار فى نقدنا 
العربى المعاصر محمد مفتاح). فالوعى الذى يشكل الناظم 
المشترك لدى رواد وتمثلى هذا التيار هو أن أى حقل معرفى 
بنفلت عن شروط ومقتضيات الخطاب العلمى الدقيق مهدد 
بالموت أو الهامشية؛ إذ لم تعد له مشروعية ولم نعد إليه محاجة 
فى زمن من العلم والتقنية. 

من هباء جاءت الألسنية كمتفذ للتقد الأدبى عن هذا 
المصير التراجيدى؛ لأنها شكلت المنفذ إلى هذه العلمية 
م بمثابة «فيزباء العلوم الإنانية؛: كما 
قال كلود ليقى ‏ ستروس عنها ذات يوم. ومن هنا أيضمًا 
أصبح النص الأدبى إِتمارَا لغويا لا ينبغى انزياحه أو انحرافه 
باللغة من الاستعمال النفعى التداولى إلى الاستعمال الجمالى 
كويه بقبل عمليات الوصف والتصليل المنضبط والسارم. 
فأدبيعه أو إبداعيته أو شعريثه هى ذاتها ليست أكثر من 
«(حاصل جمع أساليبهة: كما ورد فى المقولة الشهيرة 
لشكلونسكى . 


أما الئيار الشائى: فقد عمل هو أبضًا على تحقيق 
استقلال النقد عن الفلسفة التقليدية وعن الاجتماغ وعلم 
النفس والشاريخ : لكيه ضل تخد سس اللسانيات المرنة 50 
5ع511 ناخ لا الموذجه وبالتالى 0 منفعحا على مجمل العلوم 
الإنسانية» خصوصًا أن مناهج البحث فيها هي ذائها أفادت 
كثير) من منجزات الدرس الألستى الحديث. فالنائد هنا أشبه 
ما يكون ب «الحرفى المتعدد الأدوات والمهن»: كما قال عنه 
ليفى - ستروس فى فدرة لاحفةء وبالعالى عليه أن يظل نسبيا 
فى علميته وهو كبر شيثه أنه ا يمكن إخضاع لراهر لنوية - 
ثقافية فكرية ‏ نفسية لما تخضع له الظواهر الفيزيائية 
والرياضية فقط من أجل الخلاص من «عقدة العلمنة؛ التى 
غزت الكثير من الأذهان والمخطابات؟؟' . 


ولعل إجازات نقاد كبار سس ميشتلف المراحعل واللغات 
والالتماهات أمثال ميضائيل باخختين ورولان بارت وتودوروف ‏ 
فى مرحلة لاحقة ‏ وجوليا كريستيمًا وسير زيما وريفاتير وبول 
دى مان وجوناثاك كولر نمثل هذا التيار خبير تمثيل . فهؤلاء 
النقادء وغيرهم؛ يمون جيدا ضرورة الاحتكام إلى الدرس, 
ا الحديث؛ الذي حقق منذ دي سوسير تقدها كنبا 
فى مناهج بحث الظاهرة اللغوية فأصبح من أكشر العلوم 
الإنسانية علمية؛ لبناء أجهزة مفاهيمية نظرية ومنهجية قادرة 
على كشف وتخليل أبنية النصوص الأديية والاقغراب من 
المبادئئ العامة المرلدة لأدبيتها أر شعريتها. لككن هذا لا يعنى 
الاننلاق على التموذج النظرى ذاته؛ فالنص الأدبى موضرع 
البحث أو القراءة برفض أو لا يسعسلم لأى نموذج نظرف 
مسبى؛ لأنه متعدد المظاهر والأبعاد» وهو بطبيعته منفتح على 
مختلن النمرص الثقافية الأخرى؛ واختزاله فى أحد مشاجله 
أو أبعاده باعتبار أنه اعملة 1 قبية مغلقة؛؟ أمر متعتر اال 
اعتافًا. فالتراءة النقدية يمكى أن نكون فى بعفنى متويانيا 
وصفية تخليلية «علمية» تمامًا لكنها فى مستربائد! تر 
لابد أن تككون تأويلاً ذائيًا حرا يتدخل فيه الذوق الفردي 
والغهم الذاتى للناقد باعتباره هم ذانه مبدعا أو مندما أو مشيدا 
لنصه الخاض على هامش أو بين سطور أو حتى مكان النتص 
الأخبر/ نص الآخر موضوع الشراءة. وبصيغة أكثر إيجازاً 
وإيضاححاء يسكن القول بأننا هنا أمام نموذج «الناقد المبدع؛ 
الذى يقابل نموذج «التاقد العالم؟ هناك. 

ولعل أية مراجعة لكتابات الغذامى الشدية تكشف 
بهرلة عن أنتس” إلى التبار النقدي الألسنى الثانى الذىف 
وصفناه بالمرونة والانفتاحء مشلها فى ذلك مثل الإمجازات 
التقدية ليمنى العيد وصلاح فضل وجابر عصفور وكمال أبر 
ديب وعبد الملك مرئاض ومحمد الما كرى وسعيد يقطين. 

قفى كتابه (الخطيئة والتكفير) الذى يهمنا هنا أكثر 
من غيرء لأنه موضوع قراءتنا ولأن الكتب اللاحقة عليه 
منبئقة منه ومعممة أو معمقة لما ورد فيه من اجتهادات 


وأطروحات» مجده يتعامل بمرونة كبيرة مم الامججاهات النقدية 


النفد الجمالى فى التقد الألسئى 


الألسنية معرّفًا بها ومسمر) لأهم إتجازاتهاء خاصة فى الجزء 
التطبيقى شف ؛ كأن الكعاب في جملعه لا أكثر من بحعملة 
لقراءته وفهمه الخاص المجمل هذه الاتجاهات. ينضاف إلى 
هذا التفاعل المعرفى ‏ الحوارى عوده المستسر إلى أهم 
أطررحات النقد العربى الكلاسيكى ححيث يجد فى كتابات 
"الجرجاني وحازم القرطاجنى ما يساعده على تسريغ وتأصيل 
خمطايه أو مشروعه النقدى الخاص. 
وإلى هذا وذاك ينضاف استثماره فى هذا السياق نفسه 
لبعض منجزات الفكر الفلسفى الحدبف؛ خاصة تفكيكية 
حالك دريداء وشلم النفس الحديث»؛ ومحديدا فكرة «النماذج 
العليا؛ عند كارل يوخ » تفكرة ١‏ جماعية اللغة؛ عن شولته 
وذكرة اللاوعى باعتباره ذلغة؛ عند حاك لأاكان7"'' . ونا يدل 
على#وغعيه بمرونة وانفشاح النظرية النقدية استشهاده بقرل 
جونائان كولر: وإن شمولية الأدب تسمح لأية نظرية؛ مهما 
شذت: لتذخل كواحدة من نظريات الأدب؛؛ وذلك لإغلان 
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اتفاق مع هذا القول الذى يصمبح هنا كأنه قوله الخاص 

تإذا كنا قد انتعحنا هذه المقاربة بلك الإشارة التى 
يؤ كد فيها الناقد «أن دراسة الأدب فمالية فلسفية مثلما عى 
تربة جمالية؛» وأنه يسعى هو أيضا إلى هذه الغاية؛ فما ذلك 
الا لبؤكد من جهتنا أن (الجمالية» مطروحة فى (الخطيئة 
والتكفير) بوصفها قضية معرفية نقدية لكنها أيضا حاضرة فيه 
برصقه نمسا لا بعمعرف بالحدود الصارمة بين ١النقد؛‏ 
والأدب» كما سيتبين لنا لاحها. 


وكخلاصة ليذه الفقرة التمهيد من مقاريتنا؛ نعود 
فتركز على ما يهمنا أكشر من غيره فى النقد الألسنى 
الحديث بمختلف تيارانه رمناهجه. وهنا لعل أول ما يتعين 
التركيز غليه فكرة أن هذا التقّد يمثل قطيعة معرفية مع التقد 
التقليدى ومع النقد الحديث غير الألستى . والقطيعة هنا لا 
تعنى أكثر من سسلسلة من التحولات طالت جل المصطلحات 
والمفاهيم والمقولات النقدية التى يوظففها الناقد الألسنى ون 
رلك ججيذة نادي اللقد حاب على عله الفكرء إن 
القطيعة! التحولاث علالت أيضنا؛ وبالضرورة؛ ما يتعلق بالبعد 


١ باه‎ 


أو المظهر الجمالى للإبداع اللغوى من مفاهيم ومصطلحات 
- لات. قجماليات القول أو الككتابة الأدبية لم تعد نعاين 
وتدرس باعتبارها ضربًا من الحقائق الميتافيزيقية أو المسلمات 
القبلية,كما توهمت فلسغة الفن منذ أفلاطون حتى كائط 
رعيجل اللذين كانا «آخر الكبار الذين كتبوا أشياء كثير 
ومهمة عن الاستطيتا دون أن يفقها شيئمًا جديا عن الفن 
ذاه , كما يقول در ا 
كما أن هذه الجماليات لم تعد تخضع لمجموعة من 
الأحكام والقواعد والقوانين المعبارية الثابتة؛ كما توهمت 
البلاغة التقليدية وهى تتحول إلى علم مدرسى جاف ومنفلق 
على ذائه» وبالثالى عاجر عن قول أى شي جدى أو حديك 
عن الكتابة الإبداعية المغامرة أبدا باجا الجديد من الأشكال 
والأساليب والرؤى الفكرية والجمالية. 


فسؤال الجمالية فى هذا المجال الإبداعىي خاصة يبأصبح 
مطروًا للبحث فى موقعه وموضعه الأهم» أي.ذاعل بقلل 
والشعرية؛ كما بلورها وطورها النقد الألسيل الخنيك هلم 
فى الفكرة/ الفرضية التى سيتم اختبارها فى الفقرأ 
اللاحقة من هذه المقاربة لكتاب (الخطيئة والتكفير) » بأعثياره 
5 ل «الشعرية؛ بهذا المعنى. 
ث طبيفة التجربة الحمالية فى الإبداع اللغوى 


أشريا إل أن جماليات القنون اللغرية أمبحت تطرح 

من منظور الشعرية الحديثة باعتبارها نظرية أدبية ‏ نقدية عامة 

البفقت من التقد الالسنى : وبشكل أكثر تخديداء من هود 

الشكلانيين 25 ال لل 

اتجاهات هذا الثيار النقدى العام. هذا ما يعيه ويذكرنا به 
الغذامى؛ إذ يقول: 

إن مفهوم الشاعرية يدر كز حول الإجابة عثى 

السؤال التالى: ما الذي يجعل من الرسالة اللغرية 

عمل فيًا؟ هذا سئال صاغه رومان ياكبسون 

وراح يجيب عليه فى كل ما كتب بعد ذلك. 

والإإجايات تتسمعم وتتعدد عند ياكبسون وعند غيره 

من رواد النقّد الحديث ذى التوجه الألسنى مثل 


خا 


رولان بارت رثودوروف ولاكان وديريدا ثم كولر 


ودى 1 


من هذا المنظور: ؛ فإك ما يطرحه هو بسدد طبيعة طبيعة التجربة 
الجمالية فى هذ المجال الإبداعى يمثل 20 ما لجهود 
هؤلاء النقاد وكل منهم يحاول بلور: إجابته الخاصة عن 
سؤال ياكبسون الذى هو سؤال كبار النقاد وفلاسفة الفن مندذ 
أرسطو إلى حازم القرطاجنى إلى رولان بارت, والاسشتمرارية 
لا تعنى هنا أن جهده يقتصر على الترجمة والتعريف بإجابات 
الأخمرين عن هذا السؤال المركزى» وإنما تضمن معنى 
الاجتهاد والإضافة إليها بناء على فهمه لها وحواره معها من 
جية؛ وبناء على تمثله واستيعابه للموروث النقدى العربى 
تواصله معه تراصلا معرفيًا خلافًا من جهة أخرى. هذا 
الموئف الإيجابى يتضح بدءأ من اجتهاده فى ترجصمة 
الكلسة الفستاح قى التظرية النقدية الألسئية:؛ أعنى 
كلمة وعناهة2 . فبعد عرض مكلف لمرجعيات هذه 
الكلمة/ المفهوم ولترجساتها العربية يختار لها مقابلاً ومعادلاً 
كلمة ولام بدل والإنشالية) 0 «الشعربة؛ 1 و وعلم 
الأدبة لو «البربطيقا:!14. 


رهذا الاختلاف ليس مرده الرغبة فى الخالفة وادعاء 
العميزء وإنما يسعى الناقد إلى أن يجعل هذه الكلمة/ المفهوم 
أكثر قدرة على احتواء العديد من المفاهيم النقّدية القديمة 
والحديثئة: كمأ يطمم إلى أن تكول ترجمته الخامة أكثر 
تابلية للعداول فى السياق اللغوى ‏ الثقافى العربى. هذا ما 


لستتتسحة ف قوله : 


... إن لكلمة (شعرى وشعرية) دلالات فنية 
تفعقت بوادرها منذ عهد مبكر فى تراثنا ولكنها 
لم توفق بمسار يطورها ويتيداها وقد حان الوقت 
لهذه الكلمة بأن تمنح حقها فى تأسيس مفهوم 
نقد متطور فى (نظرية البيان» تؤهلنا مجاراة نقاد 
الغرب ١‏ فى تقديم مصطلح ميحمل بالمد الدلالى 
المفعم وهذا هي و مصدر المصطلح (شعرى؟ وهو ذر 
تصلر لغوى- حديث ‏ مثلما أنه ذو تسدر 


تراثى. 


ااا سس سس 


لم يضيف: 

1 0 1 الصدر مدالاً للتمدد برئعه 

37 (شعرية» ثما قد يتوجه ٠‏ بركة زثبقية نافرة 
نحر (الشعر) .. تأخدذ بكلمة (الشاعربة) لتكون 

يعطاليها جابعا بسف (اللغة الأدبية) فى انكر 

007 نفس الغربسى ويشسا كك نيما يعمل - 

مسطلس (الأدية) ,(الأسلرية)!". 

رلكى يسرر ندحم امنا 0 الراك 


|51 
بلي" 


, ولشد سيقنا الا ستخدام اله لشعبى فى تعبنيد 
الطريق لهذا المسطلح فالتاس اليوم يوون فى 
وصفي جتماليات الأشياء من عتولهم: مرسيقى 
شاعرية ومنظر شاعرق ومرقني شاعري؛! زهج لا 
يتصدرث بذلك (الشمر) وإنما يقتصدون جمالية 
الشيع وطافته التشيلبة: وهذه مؤهلات وافية 
8 بزاع ! 0 158 

لضماث القبول لهذا املصطلح : 


فمن الواضح هنا أن الناقد يحاول «التأصيل» لهذه 
الكلمة/ المفهرم بحيثٍ يحمل ما هومه الجديد والخاص هذا 
الأثار الدلالية لكلمات!/ مفاهيم قديمة مشل «البيات: 
و النقلم» و«التخييل؛ باعتبارها هى أيضًا اجتهادات لتشمية 
طبيعة الجرية الجمالية فى الأدب؟: مثلما أن المفيرم 
الإتمليزرىئ الغربى يحمل بلابد آثار) دلالية لكلمات/ 
مشاهيم مثل «الشاكاةة ودالتعبيرة و«الأدبية» ووالأسلوبية. 


نكلمة «الشهعريةة أو والشاعرية؛ غرفت فى سياقها 
اللغرى الثقافى الأصلىء منذ أرسطو إلى الآث توسعا مسعمراً 
فى استعمالاتها حتى أصبحت ختوى اليوم شكلاً خاصاً من 
أشكال المعرفة: بل بعد من أبعاد الوجود» كما يقول جان 
كرهين . ولذاء فمن الطبيعى والمنطقى أن تمد الظاهرة 


النقد الجمالى في التقد الألسنى 


تفسهافي سياقها العربى الجديد. فالغذامى يعى جينا أن 
ترجمة المفاهيم والمصطلحات النقدية إلى العربية هى فعل 
تريل للأصل بحيث لا يعود أصلاً لأن الترجمة الواغية 
بشروطها وإشكالاتها اللغوية هى إعادة إتساج 0 ابكار أو 
إبداع لمفهوم جديد يختلف بالفسرورة عن أى أصل .هرا 
تمدينا ما يشير إليه فى تكتابه (ثقافة الأسكلة) ؛ إذ يؤكد أن: 


معسطلحاتنا (النقدية) التى تبدو مستعارة قد ألت 
عندنا إلى غخولات تجملها مختلفة» وبالتالي فعى 
جديدة وتعريينا لها ليس مجرد ترجمة ولككنه 
تهجين بفضى إلى مولد جديد (إذ) فيها من 
الثقافة العربية أضماف ما فيها من الفرنسية 
والإتجليزية"*'' . 
فالنائد هنالا نشد !المعنى الدقيق» للمسطلح 
اي بشَدر ما بنشد المروئة والفمالية الوظيفية والدلالية 
ملحا الجديد خصِوصاء إذ تعلق الأمر يكلمسة مثل 
الشعرية 1 و الشاشرية التى يريدها لهاء كغبره من النقاد 
ا مسن ضيح مفتاح علوم النص كلها؛ الا 
انظرية قن الأدب تابعة عن الأدب نفسه وهادقة إلى تاسض 
ممارفا؛ رفلى موضع 0 أداة نقدية اسشرائية تمكن 
الناقد من «تخليل كل العناصر الفنية ‏ الجمالية؛ ا 
الأدبي : وفى مقام ثالك تتحول إلى ٠قيمة‏ جمالية؛ لأنها فى 
ذاتها ثنيات التحرل الأسلوبي وهكذ!"15. 


طمًا هنا لا يهمنا الحديث عن مدى تحقق مقاصد 
الناقد من إيتداع هذه الترجمة! إذ يدو أن كلمة «الشعرية؛ 
لا «الشاعرية؛ هى التى سادث وهيمنت كما يرضحه ويسرره 
حسن كاظم فى كتابه (مفاهيم الشعرية)!""'؛ وكما تبينه 
فى سياق آخر فاطمة الوهيبى فى مقدمة دراستها بعنوان (فى 
البحث عن الأدبية فى النقد العربى القديم)"""". كما لا 


يعنينا التدثيق في وجاهة القرل بعلاقات التمائل أو الاشتمال 


بين هذا المفهوم وبعض المفاهيم النقدية #الأسلورية التي 
لعي ايماها مستقاة ١‏ الممال سن اخاهات الدرس التقدى 
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0 ل كلا 


الذى يعنينا حقنًا هو أن هذه المرونة الدلالية الكامئة فى 
المفهوم الغربى أر المولدة فى المفهوم العربى المقابل والمعادل له 
تبيح لنا اعتبار «الشاعرية؛ : فى إحدى دلالاتها: اعلم جمال 
الأحعب» أو «نظرية جمالية خخاصة بالفدون اللنويةة. وبما أن 
الأمر يتعلق هنا بشاعرية ألسنية فإنها لا تشمى إلى «فلسفة 
الفنوثة أو دلعلم الجمال الفلسفى» وإئما إلى الثيار الأخمر 
الذى يسميه إثياك سوريو ب «علم الجمال العلمى» أنحذين 
فى الحسبان أن العلمية هنا لا تعنى أكثر من محاولة إسناد 
اتتحليل الجمالى للنص الأدبى:إلى وقائع محددة وقابلة 
للتوصيف الموضوعى قدر الممكن»؛ كما يشير إلبه جان 
كوهين””"'. فطبيعة التجربة الجمالية هنا تبدأ من اللغة وإليها 
تعود؛ إذ إن #وسيلة المحماكاة؛ بمفهوم أرسطر أو «التعبير 
الفتى؛ بمفهوم كررتشه أر «الشكل الجمالى؛ بمفهوم 
كاسيرر وسوزان لاجر هو ذاته لغة؛ أى مبنى ومكون من 
حروف وكلمات وججمل وعبارات'؟'". 


فالهدف؛ إذن؛ من هذا التمييز بين علمالجليال (انجر 
إنما ينحصر فى محاولة استبعاد تلك المقولات الما فبريقية 
العصية على أى ديد كالإلهام والعبقرية والروح “التي 
سبطرت طريلة على نظرية الآادب وعلى لحنت البثون 
وإححلال المفاهيم «الشاعرية؛ مكانها باعتبار أن أية شعرية هى 
«خصيصة نصية لا ميتافيزيقية ولأنها كذلك فهى قابلة 
للاكساه والتحليل المسقمبى والوصف» من هذا اللنطلق 
لالد كما شرل كثال ا دياف حييا عا 
(الخطيئة والتكفير) من هذه الزاوية سنجد فيه الكثير من 
الأطروحاث والاجههادات التى تكشنى عن مدى انشغال 
الناقد بالأبعاد والمظاهر الجمالية للإمحاز الفنى الأدبى بشكل 
عام وفى مجال «الشمره بشكل خاص. ولكى تمن 
لقاربتنا؛ قراءئنا لهذه الأطروحات والاجتهادات شكلها 
المنطقى الممنهج ستنتقل من العام إلى الخاص فنبداأ بالسمات 
الجمالية للخطاب الأدبى «الشاعرى» التى ثميزه عن غيره 
من الخطابات اللغوية ‏ النقافية الأخصرى: ثم نشقل إلى 
جماليات النص الشاعرى؟ الذى هو تمقيق لأحمد إمكانات 
الشاعرية وصولا إلى جماليات «الجملة الأدبية الشاعرية؛ من 


حيث هى وححدة أو ببية صغرى من وححدات أو بنياث النص, 
هذاء وسئرى أن اججتهادات الناقد وأطروحائه تظهر وتتعمق 
وفق هذا المنطق نفسه؛ إذ إن ما ييلوره بصدد الجمل الأدبية 
يعتبر إضافة خخاصة متميزة؛ وبالتالى تكتسب أهمية أكيدة 
نظريا وإجرائياً من هذا المنظورء كما سنراه بوضوح لاحقاً. 


لقد وضع رومان ياكبسون أساماً نظرياً ‏ معرفيا جديدا 
لجماليات الخطاب الأدبى من خلال تأكيده أن ما يمير 
«الأدبى) عن اغير الأدبى) من اللخطابات القديمة الحدثة لا 
يتجاوز كون الوظيفة الشعرية (الجمالية) للقة نهيمن فى 
الأخرى من إحالبة وانفعالية وإخبارية وشارحة واتصالية"" '. 
هذه الوظيقة متولدة مخديداء كما يقول ياكبسوت» من تركيز 
ملح الخطابي جهلة على تمسر (الرسسالة1: أى 
جمايات القول وأسالييه الغئية؛ بينسا يتجه الجهد فى 
الخطابات الأخرى إلى «المرسل؛ أو المستقبل؛ أو «السياق؛ 
1 «الوسيط) و «الشغرة اللغوية؛؛ ا هم معروف وهبين فى 
نظريئه الاتصالية الشهيرة. هكذا تكون الفروق بين الأدبى 
وغير الأدبى فررقًا فى الدرجة لا فى التوع أو الجوهره بما 
بج أن الجمالية هنا نبية ولا يمكن أن تتحقق بشكل تام 
أو مطلى. وهو ما يدفى عن العملية الإبداعية تلك الهالة 
الأسطورية السحرية التى كانت تغلفهاء كما ينفى وهم 
«النماذج الأدبية الراقية؛ الثى أننجزت فى الماضي؛ ويعمل 
النقد التقليدى باستمرار على تحويلها إلى «اصلل » أو 
(أتموذ جه تقفاس قليه وبالنسبة إليه الإجازات الأبداعية 


اللإاسقة. 


فالشعريةء بهذا الممنى؛ يمكن أن نوجد حتى فى 
الخطاب العلمى الذي تلعب فيه الشبالات والظنوك 
والتوهمات دور كبيرا: كما يوضحه (الان شالمرنع”"", دون 
أن يكوث أدباء كما أن الوظائف الأخرى يسكن أن توجد 
حم فى الشعر الغنائى الذى اعتبرء الشكلائيون الروس؛ ومن 
قبلهم هيجل والكثير من النقاد» أرقى الفسون القولية. وحيدما 
بستعيد الغذامى هذ التصورات» فإنه لا يكتفى بها منطلقا أو 


مرجعية لرؤاه وتصوراته الخاصة؛ بل يضيف إليها ما وجده 
لدي حارم القرطاجنى من أفكار مائلة خصرصا إذ يتحدث 
عن #جهات الشعرية؛ الثى منها «ما يرجع إلى 0 نفسه 1 
ما يرجع إلى القائل أو ما يرجع إلى المقول فيه أو ما يرجع 
إلى المقول لهء والجهة الأآولى والغالشة هما :ةعموددا هذه 
السئعة» أما الشانية والرابعة نيمالا أكثر من ٠الأعوان‏ 
والدغاسات لها رهكنا يكون الأنطلق أتوى والمرجعية جعية أوسع 
أعمق”*"». أكثر من ذلك» فإث تركيز حازم على مفهوم 
والتخييل ؟: وهر 0 ترجمة إبداغية لفهوم اما كاة الأرسطى 
كما تعلم, كلشف عنصر) أساسبًا فى جماليات الأقاوبل 
«الشعرية؛ لا تجده لدي ياكبموذ وبالدالى فإ استعادة 
وتفعيل هذا المفهرم «القديم؛ فى إطار الشعرية الحديثة يعتبر 
بمثابة الإضافة المهمة من قبل النائد. 
فاللغة تستخدم فى المعتاد من الأحوال المقامات 
كتأمي: لعمليات التراصل رتبادل الخبر والخبرة بين اراد 
والجماعات: لكنها تقد #تنحرف»ء أو #تعدل» عن بهذأ 
الاستعمال القاعدى إلى الاستعمال الجمالى "اللي ينبنئ 
على «التخبيل»؛ ويكون هدف اللفة الإمتاع وإثارة اللذة 
الجمالية بما يولده ويشيره من صور وانفعالات يستسلم لها 
بدو روية أو تفكيرة: "كسا كان يقول حازم وغيره 
من التضاد والفالاسفة العرب السدماء'؟'*. قلغة الخطاب 
الأدبى الشاصة فى إذن ما بميزه من حيث هو نسق ثقافى 
جمالى عن غيره من الخطابات فى الأنساق المعرفية الثقافية 
21110117008 
أر بانئاق جساعة لغوية معنية: وإنسا تصبح كما يقول 
الغذامي : 
نظامًا سميولوجيا يشمثل فى رموز كل منها 
إشارة تشير فى الذهن إشارة أخرى وتتصساقب 
الإشارات يثير بعضها بعضا فى الذهن دون 
محاولة الوصول إلى مشار إليه (مدلول) محدد 
وهذه وظيفة الأدب الجمالية'”". 
وهنا لعله من الواضح أن القاسم المشثرك بين رؤى 
ياكبسوك والفرطاجنى والغذامي بصدد هذه اللغة هو غياب 


النقد الجمالى فى النقد الألستى 


«المعنىة لصالح حضور «الدلالة؛ وغياب «الدلالة المباشرة أر 
الصريحة؛ لصالح الدلالة الإيحائية ‏ التخييلية؛ وهذا هر عتصر 


آخر مهم بل وأساسى فى جماليات الخطاب الأدبى الشاعري 


أو الجسالى. هذا العدصر أر المقوم الجمالى يحضر فى ما 
سماء الجرجاتى وغيره #من المعنى: أو والممائى الشوانى؛؛ 
لكن المفهوم الجديد يجاوز المشههرم القديم ويكاد يلغيه. 
فالدلالة الأيحائية من المنظور الالستى . الشاعرى لا ترئبط 
بالتشبيهات والاستعارات والكنايات وغيرها من الصيغ البلاغية 
التى نولد عسها المفهرم القديم: وإئما تتولد عن لفةٌ الخطاب 
الأدبى فى جملته وباعتباره خخطاباً ترميزي) - إيحائيًا ححتى وإن 
خلا من تلك السيغ البلاغية كليا أو جرئيا. 

هذا التسييز بين الرؤى والمفاهيم ضرورى لأنه يدلنا إلى 
مقوم ا أخرى للخطاب الأدبى لم تكن حاضرة فى 
مجك الوعى النقدى القديمء العربى وغيره؛ هذه السمة هى 
ديلا انال واستحرار قيمته الجمالية رغم تقادم الزمن على 
إلخاره_من حيث هرخطاب ؛ فأعمال مثل ( جتجامش) أو 
(الإلياذة) أو (الأوديسا؛ أو (ألف ليلة وليلة) مفلا مازالكت 
بتكا بحرن رالخطاب الأدبي ‏ الجمالى الحديث؛ لأن 
أناق تلقيها واستقباليا والتفاعل معها مازالت نتجدد مجددة 
طاقعها الإبحائية باستمرار: فحدائتها؛ إذن؛ لا علافة لها 
بانتعاقبية الزمنية ‏ التاريخية'' ''. 

وهذه الرؤية الحديفة ذانها هى التى تفسر لنا بعدأ 
جماليًا جديدا للكتابة الشاعرية الحديثة التى تنرع - مثلها 
مثل بعض التجارب التشكيلية والنحتية والموسيقية؛ وكلها 
خطابات تتشمى إلى النسق الجمالى الححديث ‏ إلى المزيد من 
0 والتجريد والكثافة أو المقامة عااع2م0 لأن اس 

لتحرر من المعتى المرجفى الواحد والخمدد ملفا يدو هاجا 
هرد بين المبدعينء ثما يجعل «الشاعرية) ذانها جرءا من 
هذا ا أى مظهر) من مظاهره وعلامة من علامات 


| 
أو 


5شظ5 وأعمق القول بأنها: 
انتتهاك القرانين عادة ينتج عنه تخويل اللنة من 
كونها انعكاسا للعالم أو تعيير) عنه أو موقفًا منه 


كنا 


معسعب الزهر الى 


إلى أن تكون هى نفها عالا آخرء وربما بديلاً 


عن ذلك العالو'" '". 


فالشاعرية برصفها نظرية ججدية للخطاب الأدبى أوقيمة 
جمالية محايثة أو كإدالية 3 إواليات الأبدا غ ؛ تتجه إلى نفى 
وتجاوز الرؤى النقدية ‏ الأدبية التى تعشبر الأدب مجرد 
«اتعكاس للعالم؟ أو بنية فوقية تعكس علاتات الصراع 
ومظاهره الواقعية المادية.»أو تعتبره مجره تعبير عن ذانية 
ليدع من حيث هو فرد أو ذاث إنسائية أو تعتبره ملزًا 
باتخاذ موقف محدد من قضابا حارجية محددة سلفاء وربما 
من قبل طرف أخخرء وهو ها ترتكز عليه نظريات نقدية كثيرة 
قديمة وحديئة كالكلاسيكية والرومائسية والوجودية 
سر 


فالخطاب الأدبى يمكن: بل يضمن حعما كل هذا 
لكنه لابد وأن يعابن من حيث هر خطاب تقل #مختلف 
عن غيره من الخطابات لأنه محكوم يشراليتهالجسالية 
الخاصة التى يمكن للشاعرية وحدها وصقها وعتليلها كما 
هى لأنها قوانين لغوية ‏ شاعرية أولاً وبعد كل تت وعتدما 
يقول الغذامى إن الشاعرية «لفة عي |اللقّةء كإنهنا ذلك 
حقيقة لا مجازاء لأنها كما يضيف نقلاً عن ياكبسوك؛ 
ليست مجره إضافة يجميلية للخطاب ولكنها 
إعادة نقييم كاملة للخطاب ‏ ولكل عناصره: 
مهما كانت هاه العشاصير الا 


ورغم أن تأكيد هذه السءات الاخثلافية الجذرية 
للخطاب الاديى الشاعري قد تبدو متعارضة او متناقضة مم 
ماسبق أن أشير إليه بصدد نسبية المقومات والسمات 
الجمالية ‏ الشاعرية إلا أن الرؤية العميقة تكشف ألا تناقض 
ولا تعارض هنا. فالأمر يتعلق بحقيقة علمية» دقيقة وصارمة؛ 
ته كد أن الاخمعلافات يي الموادوالعناصر فى العالم والكوك 
هى نسبية لكنها هى ذانها ما يسمح لنا بالتمبيز بين الأشياء 
والكائنات: 0 ما بنطبق على الخطابات وما ينطبق أيضمًا 


نكن 


كل السمات الجمالية الخصصة والمميزة للخطاب 
الأدبى تنسحب على النص الشاعسرى بالضرورة؛ إذ إن 
جمالبات النص الأدبى هى جماليات الخطاب الأدبي؛ رات 
تنزلت من العام إلى الخاص ومن المجرد إلى امدد ومن 
المفترض إلى المتحقق المنجز إذ إن النص هنا هو أححد تجليات» 
أو أحد أشكال؛ الخطاب الأدبى. وهنا لا يعنينا ربط مفهوم 
النص بمفهوم الجنس الادبى لآن مدار الحديث فى هذا 
المقام لا يخص القصيدة أو القصة أو الحكاية أو الرواية؛ وإنما 
يتجه إلى ما يجمع بين هذه الأشكال النصوصية باعتبارها 
إتخازات لغوية إبداعية تشترك فى سمات جمالية معينة» إذا ما 
نظرئا إليها فى هذا المتوى محديداً. 

ا هذا النطلق ستحدث عن جماليات والنص 
الشاعري1؛ حسب مفهومات الغذامى؛ من منظور علاقاته 
الاختلافية عن النص غير الشاعرىء ثم من منظور علافة 
النص بالمؤلف كما تطرحها الشاعرية الألسنية: وأخيرا من 
منظور اختلان «النس الشاعرى؛ برصقه مفهدها عن 
مفهوم «العمل الأدبى؟ الذى شاع استعماله لدى ما يسمي 
ب «النقد الجديده فى أمريكا (رمفهرم النص هنا يتجه أماسا 
0 النص المكتوب» . 

وتأسيسًا على ما سبق قوله بشأن جماليات الخطاب 
الأدبى : بشحدهد النس الأدبى «الشاغعرىي] أواية بكونه ناج 
عمليات الانصراف أو الانتهاك التى يباشرها منتج النص 
بمقصدية واعية: 0 د اع عدر 
«السمات الجمالية ‏ الشاعرية 3 نصه. والمقصدية مهمة فى 
هذا المقاء لأنها تشير من جهة ة أولى إلى طلموح المنتج/ المبدع 


مكن عي ن العشاصر 


إلى إتماز ذلك النص الشاعرى الأمثل: المنميز عن؛ والمتفرى 


على غيرة سن التصوعن الشاعرية الأعخرىء كما اشير قن 
جهة ثانية إلى وعى المبدع بأن ما سينجزه فملاً لا يمكن أن 
تغييا غننله وتسحي هيه ال العناصر والسمسات اللغوية غير 
الجمالية أو غير الشاعرية: وهذا ما يجعل النص المنجز دائما 
قاصر) عن النص المحلوم به أو المطموح إليه. فاللغة التى تباشر 
علييا غمليات التحريل والتغبير تتمتم تم بمقاوعة ذاتيةه متولدة 


ةشيشه ماشه 


أماسًا من كونها بنية أ منظومة اججماعية ثقافية لا يستطيع 
الأفراد اتتهياك كل قوانينها التحوية والصوتية والقركيبية 

والدلالية» وإلا حرجت أنوالهم وكتاباتهم عن أية مفهومية 
1 تدادلية فلا تعود نعاء ذ(وهذا مديدا ها يسرر وبفسر جانبا 
أساسيًا من ترتر ومعاناة المبد ع لحظة الإبداع) , 


يقول الخذامى بهذا الصدد: 


على الرغم من أن النص الأدبى يتتضمن عناصر 
أخرى غير شاعرية ‏ ولكن (الشاعرية) هى أيرز 
ا تامام 
غير أدبية» أو لم يقصد منشوها أن تكرن أدباء 
نهى ليست حكرا على النص الأدبى ولكنها 
تستائر به ويستائر بها لأنها سبب ثلفيه كنص 
أدبى وبدونها لا يحظى السص سمتية 


م 
الأدبية دل آ 


وإذاكاك جزع من دلالة كلمة «الشاعرية» هنا يتجه بنا إلى 
القيمة الجمالبة المهيمنة فى الخص وهى ا لي يتتويله عن 
الشاعرية باعتيارها انتهامًا يرلد «فنيات التحول الأسلربى؛ 
لل ات ٠‏ هذه الدكلة 
ينجه بنا إلى عملية تلثى النص الأدبى باعتباره «تشكلاً لغويا 
بن عن غير ما يقول ويطن أكثر مما يظهره: كما يقول 
الغذامي فى موشع ثالث" . هذه الدلالة تهمنا ! 5 
الوا اام لأنها تفضي بنا إلى عتصر ١‏ خحرامن 
عناصر شاعرية أو جمالية النص الأدبى, يتتحدد هذا التصر 
بكرن النص الشاعرى غير مكثمل وغير منغلق لأنه ملئ 
بالفراغات الدلالية: أو بما يسميه كمال أبو ديب (فجرات: 
مانات القوتر»: التى يملها كل معلق بحسب نخبراته 
ارماك الفكرية والمعرنية والعاطفية. فالئص هنا لا ينقل 
أو المعلومة أ الفكرة بندر ما يمد حالة آر لجربة 
0 ولابد من استقبالها والتفاعل معها من هذا النظور 
نتفه وإلا ضاعت أر تلاشت بعض عناصيره وسسماته 
الشاغرية . فلكى نقرر حقيقة النص لنص هنا لابدء كما يقول 


الغذامى: من تأكيد أن: 


سكم دسممشيمم النقد الجمالي فى التقد الألمني 


أهميته ليست فيما يقوله ولكن فيما يرحى به 
وفيما يستخدمه من فنيات جمالية ترتفع باللغة 
عن مسعواها المألوف لتعطيها قيمة جمالية 
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فشاعرية النص من هذا المنظور كل لا يتجزاً أو أنها بجمرعة 
سن العناصر يعضد وبدعم كل منها الأعن لأنها لا أكثر 
7 مد جزئيات فى ١‏ كل 1 بئية "كليةٌ واححدة . ففنيات التحول 
أو ا لتحويل الأسلوبى تفضى إلى تلك الفراغات أد الفجرات 
الدلالية؛ وهذه بدورها هى ما يولد ويستفز لدى المحلقي تلك 
الدلالاث الإيحائية التى لا نجدها فى النصوص الثقافية 
2 باعتبارها مكعملة أو مغلقة» أى أنها تقول وتنقل 
والخبر والمعلومة: فوظيفتها هى هذا القول والنقل 
0 وهنا لابد من البيه إلى سوء الفهم السائد الذى 
:0 شنا إليه فى ققرة ة سابقة والذى يرتبط يتوهم أن «الشاغرية 
الألينية تلغى النىء أر الدلالة: وتهمشهة؛ علمًا بأن الأمر 
يملق بضرورة التمييز بين المظهرين أو المستوبين الجمالى 
والدلالى فى اليش 7 المظهر الأول هو ما تركز عليه 
الشاعرية الألسنية أن فيه وحدة تتجلى جماليات النص ٠‏ أى 
ما يميزه ويخصسه: بينما يمكن لعل الدلالة بمفهومائه 
القديمة والحديئة الاشتغال على المظهر أو المستوى الثانى دون 
أن تكون طبيعة العمل التقفدى هنا جمالية لأيه لا تميز للنتص 
الأدبى عن غيره فى هذا المستوى. بهذا الصدد يقول الغذابى 
إن النص الأدبى «يدور خول قطبين: أحدهما قطب الصوت» 
وقد نسميه الإنشاء الإيقاعى: وهر جماليات لغوية؛ ويشمل 
حبتذاك كل جماليات اللغة وبلاغيائها.. وقطب المعنى؛ أى 
الإنشاء الممنوى9. وشاعرية النص أو جماليته مرئبطة بالقطب 
الأول نحسيم إذ إك (اللعنى ليس سر العمل الأدبى وإئمأ 
سرهة اللغة أي الصباغة؟ "كما يقول فى موضع آخر. ويلح 
على هذه المألة مرة أخمرى؛ إذ بشير إلى أن النص الشاعرى: 
يكتب لبثير الانفعال وليحدث التأثر والتأثيره فى 
النص ذانه وفى المتلقى؛ وفى هذه الحالة يجب 
على يقول الناقد ‏ أن أقدم في .النص الأدبى 


ركنا 


عمجب الزكرانق 


جماليات الموث وأفضلها على جماليات المعنى 

كى يأخمذ النص حقه فى الحكم النقدى 

الصحيد!9" . 
فالنائد» هنا يستعيد بطريقته الخاصة ما يسميه ببير زيما 
«المظهر المزدوج للتص الأدبى»؛ فيركز على مظهره الجمالى 
أو الشاعرى فوت أن يعنى ذللك بالغسرورة أنه ينقى فيه 
المظهر الدلالى - الفكرى أو الاجشماعى أو الأعلاتى أو 
الإيدبو لوجى وإنما يضعه فى المرتبة الثانية من اهتماماته؛ 
وحتى إن كانت له جمالية ما فإن مقاربته لا تكون جمالية أو 
شاعرية . 

نم إن تأكيده على أثر النص فى المتلقى يثير مسألة غاية 
فى الأهمية وتععلق تديدا يكون بعد من أبعاد جماليات 
النص يتولد فى/ من ثلك ا مسادة التى تفصل النص عن 
المإلف وتمله بالمتلقى باعتباره منعجا أو مبدعا اعد التععي, 
فالمؤلف هنا لا يعمود أَيّا للنص الشاعرى أو مالك اله أالبلظة 
عليه: وإنما اسمًا له أو «ضيفا عليه كما يقول الناقد؛ 
وبالتالى فإن مقولة وموث المؤلف» تتحول هى ذاتها إلى "مقولة 
جمالية؛ إذ تمكس إيجابها علئرؤيتنا وقرارئيا للتمين 
الشاعرى ٠‏ 
فالنص ء هناء يتحول إلى بنبة دينامية أو كبنونة حية لها 

حضورها الخاص بها؛ إذ كلما تأكد استقلال النص وانفتاحه 
على المتعدد والمتجدد من القراء والقراءات دل ذلك على 
تيمحه الفنية الشاعرية بوالعكس صحيح. فالتصرص التى 
تتحقى فيها الشاعرية بقرة وفاعلية لا تلبث أن نطغى على 
كتابها نيصبحون عالة عليها لأنها هى التى تضمن لهم بقاء 
الاسم والخبر من خلال بقاء النص والأثر. فبالشعر نعرف 
لمتنبى لا المكس» ومعرفتنا له بواسطة أو من خلال شعره 
تحوله من ذات إنسانية إلى مجرد إشارة يملأها كل متلق 
حسبما يوحى به النص إليه'*"' , فالنص الشاعرى الحق 
يستعصى على أى تملك ويتمرد على أية هوية أو ينية مغلقة؛ 
لأنه بتحول إلى إشارة جمالية حرة منطلقة متحررة عبر الأزمنة 


ع 


والفضاءات: كأنها الفرس الخرافى يمتطى صهوتها كل 
قارئ) ‏ فارس للحظة ثم تنفنت منه معاودة سبحها فى 
الل محفوة, هذة الصسورة «الشعرية؛ فى ما بلح عليه الغذامى 
فى ححديثه عن بارت باعتباره «فارس النص» وباعتباره هو أيض) 
فارسًا آخر يؤمن ويتوقع أن يكون هناك من الفرسان يعدد ما 
ييتجرة ببفضل هذا التفاعل: نصوصهم الإبباعية 
الخاصةة* ؟؟ , ورغم أن مقولة دموث المؤلف» هي فى ججرء 
منها مقولة واقعية حقيقية لا مجازية أر ذهنية» ورغم أنا 
باستحضار المتج/ المبدع عبر أثره فى كل لحظة يمكن فيها 
لهذا المقهوم أن يضئ لنا جوائب وأبعاذا جمالية فى النص 
الشاغرى: إن كلمة «مؤلش» تدل فى العربية على ما سرر 
هذه المقولة! المفهوم الجمالى. يقول الخذامى فى (ثقافة 
الأسكلة» بهذا السدد: 
إن كلمة مؤلف أقرب إلى الموضوعية من كلمة 
ممطاناة. لأنه لأ وجمود لذلك الذى يكتب أصالة 
وصدقًا كما نوحى به الكلمة الإتجليزية» وكل 
كات في الدنيا هر امزّلف): أي جايع 
متنافرات» والإبدا ع ليس إيجاد للعدم ولكنه إعادة 
صياغة وتأليف لا لم يؤلف من قبل ؛ ولهذا فإن 
الكلمة العربية تشير إلى حقيقة الفعل 
لعا 3 
نعملية التأليف عنا تتسجم مع مقولة جمالبة أخرى له 
تميز مباشرة النص الشاعرى عن غيره بقدر ما تعرز حريته 
واستقلاليته وانطلاقه فتعزز جساليته من هذا الجائب. هذه 
المقولة تتحده بسفهوم «الحامى 116دن 1 «عمع101) التى تنفى 
بديرها وهم الكاتب ‏ السلطة أو الكانب الذى يوجد من 
العدم ويخلق النص من الفسراغ؛ إذ إن النص الشاعرى هر 
جماع نصوص لا مخصىء ومن هنا قدرته على الإيحاء وتوليد 
الصور والأخيلة والأفكار والذكريات والمشاعر فى يال 


ا سس سي سد التقه الجمالى في التقد الألسنى 


وذهن وجسد المتلقى. فعمليات التضمين والاقتباس والسرقة 
وانماكاة والمعارضة والاستشهاد... إلخ ليسث من مظاهر 
التناص الجمالية أو إنها من أكثر مظاهرها بساطة وسذاجة 
لأنها تحدث فى مستوى سطح البنية النصية ‏ أو في مستوى 
البنية السطحية للنص ‏ ويمكن أن توجد فى أى نص غير 
شاعرى. سا التناص من ححيث هو مظهر جمالى فى النص 
الشاعرى فيتم فى النسيج يبيج الداخلى للنصء بنبته العمينة) 
كأتما حشور التصرص الأخرى ارحى حضور؛ لأن الأمر 
هنا أصبح يتعلق بإشارة حرة توحى وتخيل وتوهم بتعالق 
النصرص وتداخلها أكثر ما تؤكيد ذلك أو تعلن عنه'"؟. 
بهذا المعبى تمديناء يكون مفسهمم التناص مولدا 
بللاخملاف؛ لا «للتشاكل؛: لأنه نفى لخل أصل وطسي أ 
محو لكل تمائل أو نطابق. ولأهمية هذا البعد الجمالى لصن 
الشاعرى أفرد الغذامى له كنا تقلا هو (الننا كلة 
بن النظريين لإجراء 
قرا ءة جديدة لمجموعة من التصوص الأدبية (الشخرية ,والتطرية) 
الترائية: ليميز منها النص الشاعرى عن النص غير الشاعرى 
فى العديد من المستويات؛ من خلال مخليل ألسنى دقيق؛ 
إعادة تأسيس مججمل النظرية الأدبية 
العربية على ضوء النظرية الشاعرية الدئة'*؟ . 

كما أن مفهوم النص الشاعرى بأبعاده الممرفية 
والجمالية؛ النظرية والإجرائية؛ يتحدد ويكتب اليد من 
مات اختلافه من قدرته على توايد الاخعلاف من خلال 
معارضعه ومقارتته بمفهوم العمل الأدبى) عند مدرسة 
والتقد الجديد» الأمريكية. وهنا ديد يعتمد الغذامى على 
رولان بارت وهو يكتشف سلسلة :+ 
«النص» - كيبا بين بأن. قاربا 3 ومقهوم «العمل؟ 
الذى يحيل إلى مزيج من الوضعية الأوروبية والذرائعية -ق5,8 
لقا الأمريكية: وبالتالى فليس له مرجعية السنية محددة. 
فالنص: مقهومًا أو إتجارًا جمالياء يتحر من دلالة الصنعة 


والاختللاف) 1 حيبث يرطف هين المنهومين 


كأئما يريد أن يهم فى 


من الا نعتالافات 5 مشهرم 


الحرفية لأنه مغاهرة 01 لعة إبدذاعية حر ويتجابن التعنيفات 


الترانبية العقلانية الجامدة لأنه غير قابل للاخضزال والتموضع 
النهائي ؛ وهو يرفض الانغلاق على ذاته لأنه منفتح على عدد 
لا يسصى من النصوص » رهر متحول غير ثابث؛ وفي وله 
هذا يحول القارئ إلى منتج والقراءة إلى فعالية إبداعية» كما 
يحول اذلف إلى ذات عابرة: كغيرهاء فى النص» وأخير 
فهر لا يخاطب الفهم أو يولده بقدر ما يثير الخيالات والصور 
الجميلة وينشد إحداث تلك اللذة الشاعرية الطوباوية التى 
تميز كل إنخاز فني كبير 1 , 

رهناء ريما يقال إن هذه الفروق والاختلانات التى 
تنسب إلى رولان بارت إنما تعود إلى ولع النظرية النقسدية 
الفرنسية بالتنظيرات والنظريات؛ بعكس النقد الأتجلو أمريكى 
الذى لا بهتم - كما لاحظ تودوروف .. كثيرا بما يجاوز 
القيراءات النقدية الإجرائية التطبيقية؛ كما يرفض الغلر 
والتطرف فى تنسية المقولات والأطروحات التى يمكن أن 
02 ار 
لأأدريته*؟؟. ورغم وجاهة هذا القول من بعض الجوائب؛ 
فالنظرية النقدية الفرنسية» وهى المرجمية الأهم للغذامى دونما 
شك؛ طورت وعييًا جديدا وثريا بالمفاهيم الأساسية فى ما 
يعملق باللغة والككتابة والشراءة عموما وليس فى لمجال الأدنى 
النقدذى نحسب»: خصوما أنها انطلقت: متأعرا ا سِ 
الإرث الألسنى المعرفى السوسيرى والإرث الألسنى - النقدى 
الجمالى الشكلانى وهماء بلا شك؛ علامات مول وقطيعة 
بإعادة تأسيس للدرس اللغوى وللدرس النقدى فى الوقت 
نفمسه. وإذا كان مفهوم «العمل؛ يحيل مباشرة أو مداورة 
إلى الرؤية الجمالية الأمريكية للفن؛ كما مثلها جون ديرى 
خياصة؛ التى تعاين مختلف الفنون على أنها أعمال حرفية؛ 
لأن الفن خبرة عملية لا تتميز عن غيرها من الخسرات 
الإنائيةء فإ وراع مشسهوم العص الشاغرى منظومة كاملة من 
التصورات الجمالية التى بناها كائط وهيجل وجوته ولسئج 
وشيلر وكروتشه وبرجسون وباشلار» وغيرهم من كبار 
الفالاسفة الأوروبيين , الذين ظلوا يضعوك والفنون الجميلة؛ 


* 6 


معجب الزهراتي 


فوق أية خبرة: عملية أو علمية أخحرى'”؟': وربما كان هذا 
من بين الأسباب التى تككمن وراء إغوائية النظرية النقدية - 
الفلسفية ‏ الأدبية الفرنسية عند الغذامى وعند كبار النقاد 
الأمريكيين المعاصرين أنفسهم. وفى كل الأحوال؛ فإن ما 
يهدمتا أكثر من غيره هنا هو أن مفهوع النص مول إلى 
مفهوم «شاشرى؛ ياهم فى عمليات الخلخلة والإزاحة 
والتفكيك لكل المفاهيم والمقولات النقدية التقليدية والمعاصرة 
التى لا تنبشق من الألسنية؛ وبالتالى تبدو كأنها غير محايثة 
11 وغير مالائسة 11 مناسبة الانالءلاش للإبداع 
' اللغوى الجمالى. 

ل سياق هذه المغامرة التفكيكية التشريحية ستشمر 
الناقد مفهوم الشاعرية؛ ليكشف طبيعة التجربة الجمالية فى 
كف البنيات أو الوحداث الجرثية المكرنة لت الأذبي ؛ 
ونعنى بها والجملة الأدبية» , فالجملة الأدبية هى شرا اجر 
غير الجملة النحوية إذ تدلء من حيث هى ييظهوم على 
«أصثر وحدة أدبية فى نظام الشقرة اللغرية للنمن الاندبي؟. 
وهذا التعريف يذ كرنا دوئما شك بمفهوم المفطم مرا وعة 
الذى ابتدعه الشكلايون الروس وهم بِقِسَّسَول لسع التستردى 
إلى وحدات وظيفية - دلالية معمازةء وإن تعالقت حيرا 
لتندمج فى وحدة شكلية عامة هى دالتعى»”"؟". لكن التاقد 
يرلد فى هذا المفهوم ومن خخلاله 'جتهادثئه وأطروحانه الخاصة 
التى نمعقد أنها تمثل إضافة حتنيقية متميزة إذا ما نميث 
وعمقت فى المستوبين النظرى والمنهجى وأثريت بالتطبيقات» 
عصوص) أن لها مرجعية عريقة فى نرثنا النقدى رالفلسفى؛ 
كما ستلاحظ. 

من هذا المنظور يفسرق الناقد بين أربعة أنواع من 
الجمل الأدبية هي : 

١‏ الجملة الشعرية و؟ ‏ جملة القول الشعرى 
(وهاتان الجملتان سيضمهما مصطلح فنى راحد هو (الجملة 
غير الإشارية الحرة)) ؛ أما الجملة الشالئة فهى  ”‏ جملة 
التمغبل الخطابى» وتليها + _7الجملة الصونية المقيلة؛ . 


ام 


فالجملة الشعرية هى المقطع من النص الشعرى بالمعنى 
الحصرى للكلمة:؛ وجملة القول الشعرى هى ما توفر فيه 
عنصر التخييل؛ بمفهوم حازم القرطاجنى؛ من الأقاويل 
الشرية. وبالتالى فهما تشتركان فى صفة الشعرية أو الجمالية 
الفنية أو «الشاعرية»؛ وهما الغاية الخلى لكل كتاية أدبية 
إبداعية حتنًاء وبذا تكوئان معا 9الجملة الإشارية الحرة؛ التى 
تكن دكل كلمة فيها.. إشارة حرة.. ويتمثل فيها كإشارة 
حرة كل ما يمككن أن ينفتح عليه ذهن القارئ المنقف من 
موحيات نفسية أو ثقافية: كما يقول الناقد/4؟!. 


أما ججملة التمغيل الخطابى ‏ تعبير نقدى فلسفى 
يستعيره الغذامى من التراث ؛ من كتابات حازم وابن رشد 
خاصة . فهى ثثرية وغير أدبية بطبيعتها لأنها تتمركز حول 
المعنى أو الفكرة أو المعلرمة التى يراد إيصالها وتبليغها إلى 
المخاطبء أى أن الحيلة فيها تقع: حسب تعبيرات حازم» على 
القائل والمقول له والمقول فيه (> المحتوى). ومن منظور هذه 
العرثتبية: تقع الجملة الصوتية المقيدة فى أدنى مرتبة؛ مثلها 
مثل وما ساء لفظه وماء معناهة لدى بعض نقادنا القدماءء 
م مقيدةٌ ظاهريا بعقتضيات ولاوميات «الجملة الشعرية؛ 
ولا تتضمن فكرة عميقة أو معنى جديدا أو دلالة موحية. 
كأنيا رك فى العريى الجمالى - الأدنى والفكرى - 
الدلالى إذ اول الاثنماء شكليا إلى الجملة الشاعرية - 
الإشارية الحرة ‏ الأدبية حقنّاء وتماول الانتسماء دلاليًا إلى 
جملة التمغيل الخطابى المنطقية العقلانية فتواجه بالرنض 
وينكشف تهافتها فى المستوبين» لأنها لا أكثر من نظم حرفى 
جاف وناو من الدلالة "كما يشير إلبه الناد"؟ 4 , 

ولعله من الراضم هنا أن ما يمكن اعتباره «جملة 
شاعرية؛ بظل مسألة نسبية نخلافية؛ إذ إن الحكم فى المسألة 
لابد أن يعدخعل فيه الذوق الفردى للنائد كما تتدخل فيه 
عوامل أخرى غير موضرعية تماما كالاجاه أو المنهج النقدى 
الذى يتبناه كل ناقد. لكن القيمة الحقيقية: ووجه الإضافة 
التى أشرنا إليها أكثر من مرة سلفاء لهذا المنهوم من جهة 


اا يا 0 


أخرى» إنما تكمن فى فعاليعه الإجرائية لدي من يتبناه 
ويحاول اختباره من خعلال التطبيقات. 


فهذا المفهوم «الشاعرى؛ أ «الحمالي؛ يؤكد من جهة 
نسبية حضور «الوظيفة الشعرية» التى يشير إليها يا كبسوث. 
كما يبر القول بأن ما كل عداصر النص الأدبى بشعرية أر 
جمالية. وهنا تختلف القراءة الألسنية الشاعرية؛ عن القراءة 
والألسنية العلمية الصارمة؛: كما طبقها ياكبسوث نفسه على 
بعض التصوص. كما يؤكد هذا المفهوم من جهة أخرى على 
وجاهة القول بالفروقات والاختلافات بين نص شاعرى راخخرء 
باعتبار أن شاعرية كل نص مرتبطة بما فيه من جمل إثارية 
2 اا اديه 
الكمية نفسها وبالطريقة أو التوعية نفسها. 


وأخخيراً؛ فإن ذات المفهرم يساعد؛ فى المترى النظرئ 
العاء؛ غلى توليد المرونة فى مفهوم «الأدب؛ ذائه فبضيي حينا 
حتى يتحصر على ما تتوافر فيه خصائص وتلمنات الجملة 
الشاشرية والنص الشاعرى والخطاب الشاعرى» وتتتسم م 
يبعا كل نص اعتبر «أدباة فى أى مكان وأى زماث: سواء 
حكم عليه بأله سن أو ردئة: لأن الحكم هنا يظل نسبيا 
كما سبي أن رأييا . 


لكن الفعالية الإجرائية لهذا المفهوم تصبح مارسة 
اخنتبارية مميزة للقراءة الشاعرية إذ تقارب التصوص الشعربة 
التقليدية والحديئة لتكشف ومخده من منظور ألسنى فعال ما 
فى هذا النص أو ذاك من جمل أدبية شاعرية ‏ إشارية حرة ب 
وما فيه من جمل أدبية تمثيلية خطاييتة ؛ بل وما يمكن أن 
نجده فيه من جمل أدبية دصيئية مقيدة؛ ولدها مبدأ الحشر 
والاستطراد ديا وحديشًا أدرك التقاد الشعراءع 


أنفسهمء أن لكل مبدع أو مؤلف أو أدبب المدميز والجيد 


التقد الجمالى فى النقد الألسني 


والردئ من الإتجاز: سواء عاينا الأمور فى مسثوى النص 
الواحد أ في مسحوق مجمل الإجمازر الأدبى للفرد. هذه 
القراءة الاختبارية هى ديد ما يباشره الغذامى إذ يتتفل إلى 
قراءة الإنماز الأدبى لحمزة شحانة واعيًا كلل الوعى بأن 
وتظهر رنتميز بما أبدعه من نصوص وجمل شاعرية لا بكل 


بل إن هذا المفهوم ذائه؛ بوصفه أداة تفكيكية ‏ 
تشريحية تمثل جز من منظومة المقاهيم الشاغرية لدى 
الناقد؛ بشوى وراع العديد من القراءات الجديدة الددة 
للتصوص الشعرية والنثرية التى تجدها فى كل "كتب الغذامى ؛ 
سواء كان هدفها تمييز العسحيح من المنحول فى النص ب 
قراءه معلقاث طرفة وزهير مثلا ‏ أو تمبيز النص أغينلف من 
الدعر] المتشا كل قراءته لقصائد البحترى والمتبي عن معراع 
الإتنان مع الأسد؛ أو قراءته نصوص المسيب البشكرى 
والسياب والقصيبى من اللؤلؤة؛ أو قصائد حسين سرحان 
#القعيبى ومحمد جبر الحرب عن المرأة» وغيرها من 
القراءات””*. فهر فيها جميعها يحاول؛ من منظوره الخاص » 
تفكيك وإعادة تركيب أو بناء النظرية النقدية ‏ الأدبية العربية 
من منظور «الشاعرية الألسنية المرئةة سواء أخمذناها على أنها 
ظرية جديدة عن/ فى المبادئ والفوانين العامة لجماليات 
الخطاب الأدبى والنص الأدبى والجملة الأدبية؛ أو عمايناها 
على أنها منظومة من المفاهيم والمصطلحات الإجرائية التى 
تتبادل المواقعم والوظائف لحظة الاختبار والتطبيق. 

هذاء وسترى فى القفقرة اللاحقة أبعاذا جديدة للشاعرية 
فى هذين المتويين: أما الآذ فسنحاول بلورة أهم النقاط 
المركزية فى هذه الفقرة وإيضاحها من خلال الرسم أو الشكل 
التالى : 


كن 


معجتب الزكري 
)1 
المقومات الأساسية ل .. 


الأدبي 5 الشاعري 


(الشاعربة برصفها ميدأ توليديا بنانيا) غير الأدبي - غير الشاعرى 


١‏ غير اسطلاحية 0 انتهال؛ خطأ) 1 اصطلاحية (عرق - عادة - تمط). 
الجنس * _ لغة خاصة (تيمتها كامنة فيها؛. + ١‏ ابئة عامة (قيمتها؛ خخارجها) 
؟ - وظيفتها شعرية (إمتاعية ‏ تخييلية) . 540 ذات وظيفة انصالية تفعية. 
ا شق جبالى ل معرنى (علمى - فلسفي - أخخلافى)ء 
النوع سي جل[ ع شال سواط 
" . بميل إلى تعدد وترالد الأشكال وللدلالات. ير الى النبات فى أشكاله أو فى محتويانه. 


١| ١ 


١‏ بنية دبنابة/ كبنولة منفتحة. ١‏ بنية ساكة أو كينولة مغلقة. 
النها * - مجازى اسثمارى. > ؟ ‏ حقيقى (بقصد بالحقيقة حتى بإن كان مجازيا. 


أ وححدة ننسية 1 وحدة نحرية. 
أعخاصضة ؟ ‏ منيطة عضري بسا تبلها وما بعدها 1 مشثلة! أو مرتبطة منطنيا بما قبلها وبعدهاء 
*- لديدها تأريلى ‏ اختلاقى. كبوا قار 


الا 


1- وحمدة الى بلية العيمية . ١‏ وحدة فى بنية جملية (أسمية أو فعلية) 


؟ - مرنبطة بدلالتها المعجمية؛ 
4م _ إشارة مفيدة/ علامة إحالية ‏ مرجعية. 


العرض ١‏ - مفارقة لدلالتها المعجمية. 
1 إثا ؤححرة/ عاب فية رعزية : 


122 عاشي 2 شيض)؛ 


1 


١_الجدول‏ الابق يتغمن فقط ١المحقومات‏ 

الأساسيةة للأديى وغير الأدبى باعتبار أن الوقوف على كل 
ذاتيات الشىء أو الموضوع غير يكن كما يفول المناطقة. 

١‏ - تداخل أو تكرار المقرماث بصيغ مختلفة فى كل 
0 ل 00 دن المعيار الهم هر «الشاعرية؛ التى تأخيل 
ولاات مجتعددة لىّ كل متوئ. 

هفتا مشوهات وردت فى الجذيل /* د ها ضير أععة 


2| 


فى (ال ليفة والتكفير) وتوردها هنا من باب عه 
والإضافة كهدف أخرنا إليه فى مقدمة المقارية. 

ب الشاهرية مب 2 دا توليدى - بنائى 
تعنى النظرية العامة التى تقارب جبماليات لدم بى انطللاقا من 
اللغة؛ أى ما هر عام > كلى. أما ااصية بوصفه ابيا 
تفكيكيًا - تشريحيا فنعنى يها منهج التحثيل أو برناجيفا” 
إجراءانه الى تبداً ص الجزئيات وصولا إلى الكليات: 

- بمعك: ريل الشكل / لى شجرة نكر لفوتصلق 
باعل ل 6 المقولاات الهدية المنطقية من 
إلى اجتهاد 
نا مقامه؛ ولذا تكتفى بالإشارة إليه فى الهامش باعتبار 


اللغة حصنا أعلى (جره] أو فكرة؛ «الكلمة حدا ادنى 


فس وتوخ وفصل مداحيية وعرة الأمر يحتاج 


لانصدق عليه فى ذاته الأدبية أر الشاعرية. 


جماليات التلقى: القراءة الشاعرية 


0 


تكمب: أهمية لمرينة الذلائية التى يوئدها الغذامى 
من: فى كلمة «الشاعرية؛ فى كينها تساعد على تأسيس 
الحكم الجمالى المبرر بالذائقة فا دية الخاصة والحرة من 

جة: وبالمعرفة الوضوعية التى يتيضبا النقد الألسنى م الحديث 
مد جهة أخترى. م 3 شبااة كثابة شاعرية ونعما شاغريا 
وحملة شاعيرية: هناك أبعمًا وقراءة شاعريةه هى وحدها 
لمق عله لامعكنان حمانلا ت الإبداع اللغو : ى والحكم عليياء 
بعد عن سذاجة الذائقة الغردية شير المد رية» وبعيدا شق 

وبة الموائف الأخلاقية 31 و الإبديولوحية سس النض يمن 


الكاتئب وم الرائد! المتذق 3 


النقد الجمالى فى التقد الألسنى 


هذه القراءة؛ بوصفها مفهرما يقتبسها الغذامى من 
تودوروف الذى يميز بين القراءة الإسقاطية؛ التى تهمل 
النص لصسالح الأهتمام بالمؤلف أو بالغتمم ؛ و(القسراءة 
الشارحة» أو المفسرة التى تتسركز حول المعنتى أو الدلالة 
اللاهرة أو المعترى الاجتساعى للنص مهملة مظهره 
الجمالى: وأخير) تأتى (القراءة الشاعرية» التى نتجه إلى التص 
ذاته رنصفه أو لله كما هيه واتسعى إلى كشف ما هو 
فى باطن النص وتقراأ فيه أبعد ما هو فى لفظه الحاضر كما 
يقول الخذامي؛!1**, 
لكن الناقدء وكعادته؛ لا يمف عند حدود الاقئياس 
والتعريف وإنما يجتهد هنا أيضمًا لبلورة هذا المنهوم وصولاً 
إلى مخديد وبلورة رئيته الخاصة للقراءة: بوصقها عملية 
تفياعية اختبارية تخاول تفكيك شفرات التص الجمالية 
#الدلالية الأكثر عمقا رخفاء ومن ثم إعادة بنائها وتر كييها 
دن _منظير مختلف عن ... ومتمم لنظور المبداع. 
هكذًا نكون القراءة الشاعرية امتدادا طبيعبا ! 
كتج" كما يقول النافد فى كتابه (المونف من 
تحدائة )إن الكثابة والقراءة من هذا المنظور المسرفى - 
00 الجديد لبستا أكثر من نشاطين إبداعيين يمشلاث 
مظهرأ لذاث: 
الشاغرية التى نتجلى فى الإبدا ع من حيث 
إنها سمة العمل الإبداعى وتتجلى فى القراءة 
من حيث إنها وظيفة قرائية منطورة نسعى إلى 
تفكيك النص إلى عناصر داخخلية من أجل إعادة 
تركيبها (> كتابتها) لندرك يذلك وكا 
العلاقات بي ١‏ العناصر ما يكون أخيرا كاذ 
بنيويا نسوذجيا للعمل المقرو اما 
هناء مخديدا؛ يتداخل مفهوم «الأثره وسيطا بين الكتابة 
والقراءة: بين النص والمتلقى: وهو مفهوم يستميره الناقد من 
حاك دريدا لكنه يحوله وي حرحه عن سياقه الفلفى ليدخله 
فى سياق نقدى - أدبى/ معرفى ‏ جسمالى يحيث يعود 
مقهمًا شاعريًا له من الفعالية الإجرائية ما لمفهوم الشاغرية 
ذاته'”*2. فهذا المفهرم يسمى النص الشاعرى باعتباره «أثرا 


1 


جماليّاة تكمن ميزته فى انفتاحه وقابليعه لتقراعاث اختلفة, 
كما بمى غملية التلقى أر القراءة الشاعرية باعتبارها أثر) 
يعركه أ يولده النص في القارئ ثم إن هذا «الأثرا يتقسم 
على تفسه - أو يشفكك ليتجه جره من دلالثه إلى 
الأحكام الذوقية اد بالضرورة ييئما يتجه -جزء ثان 
الدلالة إلى عملية عملية اختيار وجاهة الحكم الجمالى لدى 
الناقد والشاغرية اذى بعى جها/ أن أحكامه لابد أن تعلل 
بتشخص وتختبر ومرضوعيأه أ علمياًة . 
مد هناء قلا غرابة أن نتداخل دلالات هذا الم 
مع دلالات الشاعرية» المتعددة هى أيضاء فيشير من ترب أو 
عن بعد إأى والبيانه ١ه‏ التخييل؟ واسكر البياك؛ ووالانثعال 
الجمالى «القيمة الجمالية» ...! 


#الشيمةه الحمائبة ا 


إلخ. فالناقد يعرفه بأنه 
تن لاا النصورص ويتصيدها 
“© . ويضيف فى الشقرة نفها: ؛وأحسبه 
هر أسحجر الياث» الذي 0 إليه القول النبوى >> اموي 
ا ل عند فى مأنطع أخر بأنه «التمشك بلاج 
الكتابة؛ وذلك عندما تتصدر الإشارة الجملة وتبرر الليمة 


ال قراع الأدب و 


الشاعرية انس»!**1. فالأثر يتحول هنا إلى مفهوم تقال 
م كرى فى مياق العلاقة بين النص والإركغيلكع لإمكزبته 
لا تعنى هنا أنه يسمى القيمة! القيم الجمالية في اتن 
بشكل تطعى ونهاتى. ذلك لأن الجمال هو بمثابة القيمة 
الغائبةء أد الافتراضية؛ التى تتحئى فى النص المكتوب بشكل 
نسبى ١‏ وهس خلال غملية ا لال عملبة الكتابة 
لساك سمب بصيغة أخرى تقول إ: نه ليس قيمة مطلقة أو 
ميتافيزيقية: خالداب هد 0 8 
ذاته الكنه الاسم الذى نعطيه لأتجاز لنري ما لقدينه علي 
إيقاظ الشعور الجمالى فى النف ار 00 جات 
كو هيت" 3 . باع عليهء يكون من المتطقى والضرورى اغتبار 
الحكم الجمالى 7 ل 
تراءة معقدة ومتطورة تتدرج ج أو تتحول من موقع إلى آخخر» 
أعلى أو أبعد آم وأعمقء حسب الاسترانيجية التى يختارها 
وبطيقها كل ناقد لإجاز قراءته الشاعرية. فالسؤال الأهم هنا 
لا يتعلق أبذا بمشووغية قراءة ماء لأن كل قراوة مشروعة فى 


دنا 


تجرية أدبية ‏ معرفية ‏ وجودية لا تقل أهمية عن خجربة 
الكتابة آ"' بداعية ذاتها. 
هذا ديد مايعيه ويملنه الفذامى! إِذ يقول فى 
(المرقف ص الحعدائة؟ : 
القراءة الأدبية قراءة تذوقية انطباعية بالدرجة 
الأو! لى والحكم على جمال التص 000 
أولى للذيق السليم؛ 1 بسكن 00 
مهما حابلت أن تجعل ماهر غير جميل فى 
ذوتنا جيل بوعلاقة المنهج التقدى ا 
علق مصادقة فتْط : فالجميل يتقرر من خبلال 
العلقي الماك را ويشرره القار الريك نا على 
الشراءة العذوئية . وعددها بتقسرر هذا الجمال يأنى 
ور المنيج النقد 2 ال 2 رأر هذا الجسال 
رلك يأب يسبش دمر ومائله المكتسة ار 
بها اماتم إدراكه 5 أي كناء! عر 
محاولة وضع الموضوعية لها يدرك ك بغير الموضوقية 


أكها قال المسدىي 0 


نالتاقد هنا يعى جيداء معله مغعا المدى وجاك 
السااوي - وغيرهي ف النقاد الألسنيين: أن لي النقدق: 
الشاعرى رغيرةء: لا 0 ا الجمالى مهما 
كان + غلسياه أو ةف بفضيعياة. لكن المنهج الأ : 
الشاعرى هنا ينفى الجانب الغلوط أ أو المزيف من هذا 
الإشكال لأنه لا ينفى وجاهة القراءة الانطباعية الذوقية؛ 
كما لا يضعها فى طرف متابل ومعارض للقراءة النهجية 
#المع لية؟ أو #الموضرعية؛ «العلمية؛ . فالعللاقات بين مانسن 
او تفى متادل إذ أنهها 
متكامنتاث ومتممتات لبعضهما رغم اختلافهما كمرحلتين 
فى تخربة القراءة كلما حددناها أعلاه. 


القراءين ليست علاقات تنافر 


“كما أن هذه الرئية الخاصة لعملية القراءة ثنفى كما 
هر وأضم بعاضة الاكعقفاء باحجدى هاتب ن القراءتين» ذللك 
لآن القراءة الانطباعية الحرة أو العفوية تنتج عنها احكام 
جمائية لا قيمة لها تخارج إضا ر الذات الفردية القارثة,. 
مهما كانت دربة الذائقة ورهافه الذيق؛ لأننا سنظل هنا أمام 


#ن ل ف له سر سر مك 
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سس 


نمط من الأحكام الانطياعية «الساذجة؛ التى يرفضها التاقد. 
كذلك القراءة التى غاول بيد أبى دور للذائقة الفردية ياسم 
دالعلميده أر «الموضوعية) هى قراءة مرفوضة أو غير كافية 
لأنها سعمجز عن قول أى شئ جدى حول جماليات 
ا ا دام الناقد يحلل 
ويصف النص على أنه شىء جامد أر ل تون - 
جد ميت لا تأثير له على الحس أو الذوق؛ وهو ما يعيدنا 
لاتنقاد النذامى: مع غيره؛ للقراءة التى طبفها ياكبسون 
وكلود ليفي - ستروس على قفيدة (القطط) لبودلير, 
ولكى تتضح أبعاد القراءة بوصفنهنا مجرية معقدة 
ومتطورة فيها الكثير من المعاناة والتوتر والمتعةء "كتجرية الكتابة 
ذاتهاء يعترف التاقد بأن: 
التذوق الجمالى كفعالية للقراءة فد يصابيييما 
تصاب يه حالات الق'رئ النفسية والثقئائية بن 
حالات تؤثر فيه وتطمم تصرراته بطابعيا 
كحالاث القفضب بالقرم وحالات الشفنال 
الخاطر والابتهاج وحال الععب والر خم كلالك 
تخضمع حالة التذوق لسلطان بعض الإيحاءات 
الثقافية والاجتماعية الى تسود فى جو الحياة 
العام عتمم القارئ نما يجعل القارئْ فى حميرة 
من أمرونةة , 
بعد هذا الاعتراق والتعريف بالإشكال يبدأ البحث 
عن حا 0 إيجابيا أى عدم الاستسللام له أو الهروب 
سترائيحية تخويل القراءة إلى 
موضوع لذانها بحيث تكرر القنراءة/ القراءات: كأن الأمر 
يتعلق بتجربة واعية محددة الهدفى: اختبار مدى وجاشة 
الحكم الذوقى الانطباعى الأو لى: ومحكومة بالتالى بأدرات 
إجرالية دقيقة وموضوعية قدر الممكن: المنهج أو البرنامج» ولها 
نتيجة محددة أيضًا بصرامة ووضوح وهى إثبات أو نفى وجاهة 
الحكم الذوقى الأول . 
يقول الغذامى عن هذه العَراءِةٌ ‏ التجرية: 
.. ولقد سلكت هذا المنهج في قراءتى لأدب 
حجمهزة شحاتة إذ أمضعت التصوص لقراءات 


النقد الجمالى فى النقد الأنسنى 


متعددة فى أوقات وحالات متغايرة وأختذت أضع 
رصنا مكتوبًا عن تفاعلاتى مع كل نص وفى 
كل قسراءة له. ولكننى كنت أتلقى النص فى 
كل مرة على معزل من ملاحظات القراعات 
السابقة حتى لا تتدخل ملاحظاتى السابقة فيمأ 
أنلقاه من تفاعلات حالية؛ وعندما اننهيت 
جمعت الملاحظات وفحعتها واستخلصت منها 
تعاتجى الثى اه 
سدمزة شضحائة؟*1 . 

0 محاولة الناقد تعميم» أو على الأقل 
تبريره مشروعية وفعالية هذه القراءات» خصوصا أنها تطبق 
على مجمل نتاج -حمزة شحاتة» قوله: 

إلى لأرى الآن أهمية هذا النصرف وأراه أفضل 
وسيلة للحكم على التذوق الجمالى كي نبتعد 
عن الانطباعية الساذجعة وتبعد أنفسنا عن الوقوع 
فى حيائلها. 
يفسيقي : 

اك 0 ) نه الئدية (> المعرفية» مثلما أن ل 
عبرت أخبلاقية أبضاء إذ اننا مطالبون يأن نكون 
موضوعيين فى مواقفنا من التص الذى أسلم 
ننه لناء وما دمنا قد أبسحنا لأنفستا الوئوج إلى 
عالم الكائب كمشاركين له فى مناعة النص 
ونفسيره فليس أقل من أن نسعى إلى امشحان 
رسائل حكمنا بأن نخضعها هى نفسها للفخحص 
والتمخيص وذلك بمراجعتها فى ضوء تعدد 
كينا 

فالقراءة هنا تبدأ بالكشف والاستكشاف الذرقى 
الحدسى لكنها سريمًا ما مخول الحكم إلى ما يشبه (أو يقرم 
بوظيفة) الفرضية التى لابد_من قحخصها راخمتبارها فى 
رليات لاحقة هنا تحديذا تتدخل عملية ثدوين وكتابة 
الملاحظات بوصفها إجراءات منهجية تباعد بين الدذاث 
وانفعالاتها الأولية هذه؛ إذ تولد مسافة بين الذات والموضوع 


لضا 


معجب الزهراني 


غير الوسيط الرمزي! البصرى/ اللمادى الذى هو اللفة المكترية. 
وفى مرحلة لاحقة:؛ مبنية على ما قبلها ومختلفة عنها 
بالضرورة؛ نصاغ الأحكام الجمالبة ‏ الشاغرية الأخيرة - 

تقول «التهائية؛ باعتبارها نتيجة أو خلاصة تخربة القراءات 
كلها. نهذء الأحبكام الجمالية ذيها الكثير من العناصر غير 
الموضوعية التى أشار إليها الناقد فى فثرة سابقة» لكنها ستبدو 
له ولنا أحكاما موضوعية (غلمية» تماماء بالمعنى الذى يحدده 
كرهين للعلمية فى هذا السياق: لأنها معللة مبررة ومرائبة 
جبدا بصرامة المنهج من جهة وبأخلاقيات المعرفة من جهة 


خخرك. 

وإذا كان الناقد يلع فى هذء الفقرات على دربة الذائقة 
ومولوضية المنهج وصضحة الحكم: نما ذلك إلا أله يبعى 
جيدا مسعوبة إصدار الأحكام الجمالية على التعرصض 
والكتابات: وفى اللحظة ذانها يع جينا أن ل :اميا 
#التأدويل : لما اشاء معان بالمعنى الهر مب طيقي العميد ليده 
الكلسة” الممهوم . اللا أن الداقن يغيد هنا مس 1 ميرم 
والتراوب الانعكاسية علك تممه ورارلن ساك أن ميو 5 
فثرة 0 كعابة ( إل لخطبقةه وال : لتكفير ) : نحن هنا للا نقتر حم 
عات ا ةظئئ ط نوفا اعًا لالشور» !ا 
تماذج هيكلية محددة تفرض تذلودنا مصفلئعا للادب» إلى 
أخير الفقرة الواردة فى مدهل هذه المقاربة بضيف: 

وهنا من باب الأعيل بيدا (العوازن الانعكاسى) 

كما ورد عند بتيث وذلك بأن ندع ذوق المارئ 

2 - 3 
ادرب على هن القراءة الادييية يستخرج ما 
يتجيب لدواعى ذيقه على أنه (جميل) . وبذا 
نعطى الذوق السليم حوره فى التماس جساليات 
النس » ونعطى لقواعد النقد حقها فى نخس 
هذه الأحكام. فالتقد ليس مهارة علمية مجريسية 
1 وإنها شو مهارة شوقية رافية دعامثها 
الأولى فى الذوق السليم؛ وحصالتها فى القاعدة 
اغختبرة» وهذان الميدآك هما فعالية القراءة الواعية 
لذدب!03, 


دن 


بلنا أن نضيف أن هلي ن البدأين هما معا شرطا وجرد 
لاد ااا هى فى جرء منها دلن؛1 وإبداع» 
دلى جزه أر مستوى آخر «علم) أو 2 معرفة غلمية؛ لأنها 
نناج «الماد الذوق السليم مع المعرفة المكتسية علميا لبرهئة 
الجميل ١‏ كما يقول الناقد فى موضع آخبر. 
1 تتعرض للمزيد من تفاصيل 
الاختباربة ‏ الشاعرية الء 
كتابه: كما لا معنى هنا لإغلاك الانفاق أ ود 
تنائجها؛ إذ إن المهم هو تأكيد أن هذه القراءة تفتح 
الجمالى الألستى آفانا وأسعة وواعدة بأعتبار 0 
الإجوائية التطبيفية من جهة وتطورها من حيث الإطار النظرى 
الذى يحكمها ويرجهها من جبة أخخرى. فالتلقى الجمالى 
للنص الأدبى الجميل؛ كما لأى عمل جمالى آخر؛ فضية 
لا تختلف من شخص لآخر فحسب» بل تختلف من قراءة 
لأخرى بالنسية !| 
ادر على 


تلك تلك القسراءة 


رام لباقم سرحي ان 


أماء القد 


لى الشخص الواحد نفبه؛ لأن الإنسان غير 


لعي يف اخنة واللدة الجمالية مرت آر 
لأله مؤها للاستستاع والالشذاذ بالنص بطرق 

متعددة مطتلفة ٠‏ متحددة كل هر أى مع كا 

لراءة. 

هذا ها ينفق اليه الغذامى مم رولات بارت الذي يز كد 

أن تكرار القراءة الشاعرية بولد 2 متجددة) وعصية غلى 
القول النسل؛ لأن «لذة النص هى تلك اللحظة التى ينجه 
فيهاجسدى وراع أفكاره أن لجمسدق أفكاره 
اك 9 ورولات بارت عر أبنا بتفق فم حاك لقان 
الذى يذهب كن أن أقصى الات اللذة ل المنعة المتولدة من 
1118111 ؛ وبالتالى لا يمكن التعبير تمنها وتعليلها وتبريرها 
إلا خلال الفراغات بين قرل وقول ال - 10162 لأنها فى 
ذانها متولدة عن الفراغات وفجرات أر مسافات التوتر التى 
تعيز الس الشاعري5*3 , 
مين هنأ وان تكرار الغذامى لعبآرة وسحر البباك؛ 

ص 01 ا 1 - 3 
لذ يوصفها تسيضمة سس تسيضينات الشاععرية او عسقة او قيمة 


ل اا تبات 


شاعرية حاضضيرة/ غائبة فى النص الشاعرى ذانه فحسب» 
وإئما مسحاولة تسمية؛ وريما محاولة ترجمة: لأثر هذا النس 
فى المتلقى - موضوع السحر والاستفيد منه فى أن إئما 
هر أمر مبرر ومشروع؛ لأن اللذة الحقيقية» اللذة العميقة؛ 
اللذة فى ذائها هى حالة جسدية تعياش ولا نسمى»؛ مثل 
الحر الذى تعرفه بأثره وفعله ولا غير. والسحر فى كل هذه 
المواقع الوظيفية ‏ الدلالية ليس كلمة ذات مرجعية ميثولوجية 
أو مينافيزيقية بل مرجعيته هى معرئية فلسفية ‏ جمالية لأنه 
برد هنا فى سياق القسراءة الضاعرية'" . ا 
أطروحات كبار فلاسفة الف المحدئين ؛ أمثال باومجارتين 

وكائط وهيجل وكروتشه وبرجسوك وساتتيانا؛ ؛ تؤكد لنا أن فى 
كلمة الجمال وما يشئق منها أو يتعسل بها من تسمهات 
وصفات وأحكام خبرات بعد دلاليًا غائيا للا اعد 
وسحرى»: وبالعالى لا يعحده إلا بالتفى والسلب» 5 سن 
عادل تأكيد اختلافه عما هر معروف وعادى وناضخ 
وسائد.. إلخ. فإذا كانت المرجعيات الثقايب هيوار 
حارلت أن تنفىء جانبًا من المعنى الإنساق عن البعيمال 
والجميل من غبلال ربط الفن والإبداع بقوى غَيبية كالانهة 
والشياطي' + فا المرجعيات الحديثة تقاربه 3 كما هوة فتسميه 
غياباً أو فرعا أو فجوة أو بيياضا أو اتحراهًا يدر ك إيحاء أو 
حدمًا. وبهذا تبيح فيه العسمت أو العأويل بعيد عن أرهام 
المعائق الشابئة والمطلقة» لأنها تعى رتنسى الوعى بأن الجمال 
ذكرة إنانية والجميل هو إبداغ إنسانى والحكم الجيمالى 
لابد وأن يكوك كذلك بالضرورة المنطقية و(العلمية؛ 000 
هذه المرجعية وأضح فى ثعريف حجان كوهيين للأسلدب الفني 
«الجميل ؛ بأنه ٠‏ كل ما ليس شائمًا ولا عاديا ولا مطابقًا 
للمعيار العام المألوف.. وكل ما يحتمل قيمة جمالية 
خاصة به كانزياح بالدسبة بة إلى معيار اا أله خبطا 
ولككنه كما يقول برونو «خطأ مقصوده؛ كمأ هو واضح أبضا 
فى قوله فى فقرة سابقة إن «الجمال ليس شيقا خاصا باللغة 
وإنما هوتمية منا لما نشعر بأنه جميل فيهاة”'. 
والشاعرية عتد الناقد الألسنى ‏ الشاعرى لا تعاين التصرص : 
ولا العالمء كما لو كانت حكايات مكدملة المعنى والدلالة 


التقد الجمالى في النقد الألسنى 


والقيمة وبالتالى فر الذهن على القراءة والتأويل و«تخويل 
اللمات إلى إشكاليات» لا تتعالى على التساؤل والبحث 
والتأويل الحرء هنا تستمر الكتابة والقراءة مغامرة استكشافية 
إبداعية متصلة سواء فى مجال الفئون أو فى مجال الفكر 
الفلفى أو فى مجال المعارف العلمية الأخرى. 
بين هذه الفقرة والفقرة السابقة؛ 
فإنه يمكدنا ملاحظة أن أبرز وأنوى ناظم مشترك بين 
الكعابة الشاعرية والقراءة الشاعرية كما يلورها الغذامى فى 
(الخطيئة والتكقير) وفى كتاباته الأخرى: هو هاجس 
التحرر من مركزية المعنى واحتكارية التأويل أو أحاديته. 
فالكتابة الشاعرية الحقة هى فعل تخرير للكلمة والجملة 
والنص من المعاتي والدلالات السابقة أو السائدة: هذا التحرير 
يمارمه الكائب ‏ المبلاع ثم تأنى القراءة لتواصل عملية 
احير من منظورها الخاص» وبالعالى يكون دور القساركا 
مكمسا لدور الكاتب»: لأن كليهما يعيش ويختير ويمارس 
خربة ذهنية ‏ نفسية ‏ جسدية واحدة» بطريقته الخاصة. هذا 
ما يلح عليه التاقد؛ إذ يقول فى كتابه (تشريم النصس؟ إك 
التسع الْحَق أو «المفلق؛؛ 

0 الذى يطلق كلماته إلى اللأمحدوه وتكرك 

انطلاقاتها قويه وجبارة بحيث تخلق معها مخيلة 

كل قارئ لهاء والقارئ ما يلبث أن يقرأ حتى 

بطير معها غير باع بنفيه وهذا| هو سجر 

كانت 

وإذا كانت القراءة الجمالية «النقدية؛ ملترمة م 
دمقيدةة قما ذلك إلا لأنها تخضع لسلطة المعرفة وأخملاقيانها 
لا لأية سلطة أخرى: ومن هنا تخديذ) يتحول التزامها إلى فعل 
تخرر وتخرير لأن المعرفة الحديثة «تؤمن» بنسبية المعنى ونسبية 
الحقيقة ونسبية الجمال: وبالتالى تعرز وتعضد المغامرة 
الاستكشافية المشار إليها أعلاء. 
رهذه الملاحظة ذانها تشير بقوة إلى ما عين علبنا 

بلورته من نقائج وأطروحات فى الفقرة الخثامية من هذه 
المقارية القراءة» أما الآن فتعتقد أنه من المجدى إيضاح أهم 
مميزات القراءة الجمالية الشاعرية من عاجل الجدول التالى: 


واذا م[ أردنا الربط 


سن 


ب الجريبية! اشعبارية. 

4 ذوقية! معرفية ب متعددة, 

من ححيث العلاقة باس : 

١‏ - تمايى النص كأثر أو بنية منفتحة. 
5 - كمجال للتأويل الخر, 

"_- كمتغير بتغير القراءة رالقراءات. 
ا كمؤثر ومتائر. 

من حيث العلاقة بالذات الشارية: 

١‏ ذات متفاعلة مع الخنص. 

7 مهلشة حترة. 

* _ ذات أحكامها الجمالية معللة عبررة. 
 :‏ أحكامها نسبية. 


خاشة/ أفق: 

من المؤكد أن (الخطيعة والتكفيوا الوه كعانا في 
«علم الجمالة أو ل يلفة القنورك التغوية ‏ الأدية) ولا 
حتى فى «النقد الجمالى؛ بالمفهوم المباشر لهذه الكلمة؛ 
وإنما هو كتاب فى النقد الالسنى التطبيقى. لكن هذا 
الكتاي؛ مثله مثل الكعب التقدية الأخرى للمؤلف» يصرح 
للبحث قضايا جمالية مركزية تتسلق بطبيعة التجربة الجمالية 
جار وتلقياء إبداع) وتفاعلة مع الإبداع: كتابة وقراءة» وذلك 
من منظور الشعرية (الشاعرية) الحدثة باعتبارها نظرية لقدية 
جمالية مختصة بالفنون اللغوية. فالشعرية بوصقها نظرية 
أالسئية تكتف نا عن أبرز وأهم مقومات اللفة الأدبية 
والخطاب الأدبى والنص الأدبى والجملة الأدبية (والكلمة 
الأدبية ‏ الشاعرية بالعالى) كما نكفف عن أبرز وأهم 
مقومات القراءة الشاغرية اختافة بالضرور ة عن القراءات 
النقدية الأخرى: وذلك كما يوضحه الجدولان (ص ١3‏ ؛ 


ل 1ل 


ين 


القرا 0 غير الشاعرية 


ْ غير ألسنية أو ألسنية غير مرنة , 


ا شرحية . نفسيرية أو وصهية خليلية. 
ؤ إسقاطية أو حيادية. 
انطباعية أو علمية ‏ أحادية. 


مرضوع للشرح والتفسير 0 للرصف والتخليل . 
يأبت. 


مفيد أو عملى ‏ غير مؤثر. 


شَىء أو بنية مغلتية , 
| 

<< منفعلة به فقط أو فاعلة فيه فقط. 
!| ذات غارفة أو عالمة مقيدة. 


0 أحيكامها انطباعية أو لا أحكام لها. 
١‏ أحكامها مطلقة أو لاحكم لها. 


5 عاينا الأمور من هذا المنظوره يمككتنا مالاحظة أن 
أطوحات الناقد بصدد الكتابة الشاعرية والقراءة الشاعرية تنال 
الأشكان أو الأجناس السردية غير الشعرية؛ من قصة وروابة 
وحكاية وسيرة... إلخ. وهذا فى اعتقادنا أمر مبرر ومفهوم؛ 
بغض النظر عن قبوله أو رفضه؛ لأن اشعغال الناقد فى هذا 
الكتاب - كما فى كتبه الأخرى ‏ إنما كان على ١الشعرة‏ 
التنظيرى - النظرق العام فى نك عيللاقات الارتياط الدلالى 
بين والشاقرية» واالشعرا 1 فإنه ا يلبث أن يعود ويعيدنا 
معه إلى تعالق دلالتى الكلمتين فى مستوى التطبيق؛ فى هدا 
الكتاب كما فى كتاباته الأخرى. وما أن نقرأ "كتابات نقدية 
1 الي لك يل ضاي تار 
(جماليات الإبداع اللغري) ليخائيل باغبتين أو (شعرية 
الفص؛) لشودوروفب وأخصرين و(شعرية القضاء الردائى ) 


لك ا ةل رم 


ااا سس ل تسببييب يي سي ‏ يييببااا 00 


لوريس بلاتشو حتى ندرك القيمة المعرفية؛ النظرية والمنهجية؛ 
لهذه الملاحظة؛ وحتى نشمن إتجازات الناقد وتشحاور معها 
ونعطيها حق قدرها ومنزلتها بوصفها إتجازات ريادية فى 
مجالها. فالغذامى مثل: كمال أبو ديب وجان كوهين» 
يحول الشعرية إلى علم جمال لل تطاب الشعرى تارك لغيره 

من النقاد تأسيس شعرية (أو شعريات) الفدون السردية 
سد عبد الفتاح 
كيليطوء سعيد يقطين: سيزا قاسم... إلخ 

أما من حيث الجدوى العملية للملاحظة السابقة؛ 

فأنها يمك أن تلفت التباهنا جميعا إلى شكل م: ن أشكال 
الاختلال |3 و دم التوازك 0 ' نشد الشعر ونقد الشر فى عده 
المنطقة خحعرها من عامنا أ وطننا العربى؛ وموغعلا لابد 
من تداركه لأن الشعرية الألسية الحديئة غنت وتخنذي كلا 
الالفاهعين التقدبين بالتساوى؛ بل لعلها أفرزت فم محال 
دف الاق الغربي أكثر ما أفرزته فى يقال 
شعريات الشعر. وهنا ريما يشال إن «الشمرة؛ الشادب لم 
الفصيح؛ التقليدى أو الحدائى؛ مازال يهيمن على عصاب 
الأدبى الى بعكس القصعة أو الرواية» لك اهنب المتمولة 
السحبحة تتحول إلى محض تبرير إذا ما نذ كرنا أن اكاك 
القغيسية السر دية القديمة و الدثة؛ الشفهية والكتابية هى 


0 7 
كزلنت مرجردة متنوعة وتنتظر 0 بحرلها إلى موطية ش أب 


_ يد 

محال للشعرية السردية. 

تقد باشر العديد من التقاد في المنطقة قراءات (شعرية؛ 
أ شاقريةة خجموعات قصضصة ل و لتجارب روائية لمعيب 

لسريحسي ؛ سعد البأزعى : سن بافقيه) : لكن ما أنْدث عنه 

ا على الخطات الر: دي مني منشور قوانينه 
العامة: كما 6ظ بع 3 لناراد الغربيين والعرب 0 اتويت إلى 
فاته أغعلاء. 

بالاحظة ثالية تسق الوئرق عندها وهي تعلن 
القذامي ؛ فى كتابه هذا بني كل حلت ها 7ك إن 
لسميه «وحرية التغفير وا 1 لعاويل 4 أى بكر به ة الكتابة واشراءة 
والتفكير والإبداع والجديك والابتكار ا ابتحويل 
المات إلى مساءلاث وإشكاليات». هذا التملق هر الذي 
كحافر وكيم كيدتي: وراغ كتانة هذا وكل كتاياته 


اط قر 
يمو فى 1 


النقد الجمالى فى النقد الألسنى 


الدقدية التى تمثل هى ذاتها كتابة جديدة وقراءة جديدة 
لقضابا معرفية وجمالية وفكرية قديمة وحديئة. . كأنه امنتداد 
لصوت حمزة شحاتة ؟ إذ يقول : 
إن الحياة نكون جميلة رائعة بالتغيير والتجدد 
ونحن فر ى أن أصحاب الإدراكات الواسعة 
الإحساس القوى والتذوق العميق أكثر تغييرا 
وابتداعا وأكثر ميلا إلى التغيير والابتداع. 


كأنه يتاءل ميعة ؟ 


كيش يضمن الجمال تجدد المسيرة واطرادها إن 
كان غير قدير على تجديد معانيه وتنويع مؤثراته 
وتزويدها بالألوان والطيوف والأخميلة الموشاة؟. 
(الخطيئة: ص /277. 


كأن الغذامى وشصاتة يقولان لنا إن الحياة الإنسانية 


ذانها تحطيئة: إن لم تكن متجددة متغيرة وجميلة باستمرار. 


هذه المللاحظة الكاتية هى ذاتها ما سسرر ويفسر ويفسر الملاحظة 
اتعالية: وه تعامل الناقد بحرية ومرونة كبيرة جذأ مع 
النظريات والاتجاعات والمقفاهيم والمصطلحات النقدية ١الغربيةة‏ 
بحيث يعرضها ويحاورها ويوظفها ويعدل فيها ويتشعص منها 
ربضيف إليها فى سياق كتابته الخاصة درنما تقييد نفسه 
بأى أصل أو مرجعية محددة. هذا ما يجعله يذو بنيويا 
وسيميائيًا وتفكبكيًا وتشريحيا فى الوقت نفه: دون أن 
بنطلى عليه وصق دقييء لأنه كل هذا معاء فى' أنه #اقد 
شاعرى؛ بالمعنى الذى يريد» وبالتالى يرفض ملطق التصنيفات 


قد 
الضيقة ذاتا و كتابة, 


لاشك أن أية ذهنية مدرسية لل 
-- سلبى فتترهم أو تنهم الناقد بأنه لم يفهم م 
دالأصول: أو أنه يمارس نوعا من التوفيقية المكشرفة بين 
العديد من الثيارات والمناهج والمقولات النقدية. لكن أحكام 
هذه الذهنية السلبية هى سلبية بطبيعتها وبالتالى تتحول 
بالنسبة إلينا إلى أححكام إيجابية؛ فهى دليل حيوية وحربة 
ذهنية وخيالية إبداعية تسب للناقد لا عليه. 


انا 


هذء الملاحظة تولد ملاحظة أخرى تتممها وترسعها 
ونلسظها مخديد فى الرفض الحاد أحياناء من قبل التاتد 
للمعاني والدلالات الواضحة فى النص الأدبى الشاغرى» 
لأن هذا الرفض يتضمن نفيا عميقًا لأى نسق أو خطاب أو 
شخص بمكن أن يدعى احتكار التأوبل أو فرض تأويلاته أو 
تأريلات الأخريع على الذات المبدعة: الكائية أو الناقدة. هذا 
نديد ما يجعل كتابات القذامى النقدية تمثل في مسترى 
أعلى جزعا م م الفكر النقدي الحديث؛ بالمعنى الفلسفى 
للكلمة: ولع هذا ما يفسر الهجوم الشديد الذى وجهت 
رتراجه به من قبل الخطابات التقليدية؛ علس بأنه يعيد وبكرر 
شال الثرابت) اله بلي حال من الأحوال 


دكائد بكس إلى أن يكرن هو ذانه 9إشارة ححرة4 متحررة من 


ا في قيدا مثله مثل رولات بارت الذى يتحدث عنه بإمجاب 


شديد؛ ويالئالى فإن كتابعه جاءت هكذا لأنه أراد لها أن 


الملاحظات والهوامش: 

0 محسد عد فرحيم كانمد: الشقد الأدبى الحديك فر اليج 
الغربي ء دار قدي ب الفحاءة الدبحة ١1515‏ 05 ؟ "تعيظل 
5 وما يعذها. 

15 المله من الضرورى الإشار: إلى أن عدم عشت النثد الحتتالى نن 
كتابات هؤلاء النقاد السارزي: أو قيرهه لا بقلل بأي حال من 
الأحوال من قبمتها المعرقية؛ “كل منها فى إطار موشرعها انخاص. 

(*) 2 من أوضع دلائل الاشطراب أن الناقد نفسه يعتمد على مشولات 
نشدبهُ رائجة الا تمد هى ذانها ماذا يتسد بالنقد الحمالى ؛ وبالتالى 
ذل غرابة أن يختلط «الشد الننى؛ ب ةالتقد العتري1 بوالقد 
المدضرعى؛ بأن بعثبر الأمدى والجرجائي نقاذاً جمالبين دوتما 
تمبيز يبنهما. انظر بدابة الفثرة المشار إبها أعلاه. 

الس معن لعارسى: قن الشمة لى الدب السعودي: ذ'. الملرم ١‏ 
الرياض ا كآافا 41" , دنيه دراسات رالدة فى نثبه تضور 
القسة التعبية بالرواية فى المملكة. 

:د الغطبعة والتكفير من البنبوية التشريخية؛ النادي الأدبي الثقافى 
ا ا نضا صفحة ع القسم ع الكبيرء 

5 لعل عن رم ملاع القاد الجدد: علرى الفائهىي ل ابحرين: 
سعيد الصريحي: معد البازع يغالي سرحاك القرشى من المملكة 
السعردية؛ وهم جميما يتبدون من النقد الألسنى 1 و الجعرية السديقة 
بدرجات متفاونة: والسريسى هر الأقرب من الغذامى دون شلك. 

زلا اططيئة..., ى لاا . 
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جفائية الخطاب الأكاديمى السارم. 


من هيذه الملاحظة أستل ملاحظتى الأخيرة وهى أن 
اللغة نى (الخطيكة والتكفير) مليثة بالجمل الأدبية - الشاعرية 
ما يجعل هذا النص نقديا وأدياء معرفيًا وجماليّاء مفيدا 
وعدا فى الوقت نفسه. هذه اللغة حاضرة أيضًا فى كل 
بات الغذامى الأخرى» ما يدل على أن الناقد بريد ثلغة 
ذانها أن تموله إلى إشارة حرة تغرينا بالتأويلات الحرة ند 
معها ونيها ومن خلالها إلى إشارات لا أقل حربة وخررا. 
هذه اللغة ذانها هى ما يضمن القيمة المتجددة لهذ 
الكتابات حتى عند من يمتلك لغات أجنبية وتراصل مع 
النظريات التقدية ‏ الأدبية الحديئة فى مصادرها الأولى.. هذا 
الجائب ا هذا العد يستحت قراءة ‏ مغامرة مماصة ربما 


تكوت مفيدة ومتعة لكنها متكون شائقة بكل تأكيد. 


لم انط بالفرنية؛ وعم © ملاعل[ عمدو اع طافظ : ماططم8 اذ 


1ض ب84؟ بعدبوظ _لممهم تائدت عامهطع»؟ سمنا 
ونقد باعشين برد اهنا فى سياق المقدمة الثى وضعها تردوروف للترجسة 
العرنية. انظر أبعا ما كتبد تودوروف عن «السبميتية» فى؟ 
ومممداعد عمق عسوأ لتم وإعوعدم ععاسسصملء121 
07 ,دون" بأثنهة عبرمعدف] سل 
انكر له أبنا: نقد التقد: نرجمة سامى سربيان. 
4 لعطيطط...ء ص +2 وما بعدهاء انظ له أبضً ثقافة الأسملة: النادى 


9 د العقام بعك 1007 المثالة براك (اصناعة النظريةة» 


. 54 لمرجع السابق» ص‎ 41١ 

(417 انق بالفرتبة: وزعت اا سآ عل عناماسق بمجولت. 1.135 
اام ,1982 ,ومو8 اعم تماعم ك1 عدو تاعطدع 

3 البطينة...: سس +5. 

(14) المرجع السابق: هس ١8‏ . 

(4185 شه ص 18 ؟5. 

15 اللسةا ص .7١‏ 
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ظ مدخل إلى قصيدة النثر 
".من ميلاد النوع إلى بودلير 


سوزان برنار * 


اناالا 


- آلويزيرس برتران وميلاد الترع 
فى نهاية عام /187» أو بداية عام 6 2 تقريبًا- 
سهد لمناة"ت بوف» واصدقاره؛ ذات يوم » ظهور «شاب 
طريل ونحيف » عمره واحد وعشروك عاما؛ » له سحنة «ساخرة 
ولطيفة)» ومظهر «خحجول وأقرب إلى البدقية110, هذا 
الزائر الغريب الذى ظهر. كما كانوا يعتقدوذ ‏ من إحدى 


اام ة0ااا0ا0000-غك 
« المقال ترجمة للمقدمة التاريخية ع 80 الموج عدو لع عمغوط عا 


. عناو م150 نواعم م 

من كتاب لع لسهظ8 عل مووعط وع عتصغوه ع ,اهم لل88 عمسمديك 

,2201988 وموط ع2 أل عرتةرطنا ,سنال 205 8'تاوكنال مزه[ 

وقد نشرنا الجزء الأول فى العدد السابق؛ واحتفظنا فى هذا الجزء بترقيم 
تراش »حمسا لهرامش الجر الأول. 


** ترجمة: راوية صادق: فنانة تشكيلية ومترجمة. تقوم حاليا بإنجاز 


الترجمة العربية الكاملة للكتاب. . راجع جع الترجمة الشاعر رفعت سلام. 


حكايات هوفمان الشعبية - لم يكن سوى ١لويس‏ برترانة 
الذى وصل لتوه من مسقط رأسه وديجون231710, والذى لم 
يكن قد انخذ بعد اسم «الويزيوس» الرومانتيكى!""" . 
أخذ يتلو علينا - على ما أضاف «سانت - 
بوف؛ - دون إلحاح مناء وبصوت متقافزء بعضا 
من قصائده الغنائية النشرية الصغيرة» التى كان 
المقطع منهاء أو الآية امحكمة؛ تتخذ مظهرا 
إيقاعيًا دقيقًا: لقد حصلناء مذ ذلك الحين؛ 
على تطبيقات فى كتاب الحا ج البولنديون» 
المترجمء و «أحاديث مؤمن». 
هكذا كان الظهور الأول؛ فى النادى الرومانتيكى؛ لمن 
أبدع لعوه قصيدة الن 175 . ظهور باهت يتلوه مصير بانس 
لقد سجل «برتراذ؛ نفسه (مثل «را ابيه)) على رأ هذه 
القائمة السوداء ل «ملعونى؛ قصيدة النثرء التى سنشهد فيها 


عما قليل - ظهور أسماء أكبر (رامبوء لوتريامون) وقد 


فى 


سوزان برنار 


5 


0 


تر 
عاقبهم القدرء فيما يبدو لانهم ارادوة لخروج عن طريق 
الكتابة المرسومة. وفى مارس 14١‏ , مات الشاعر الشاب فى 
المستشفى عن 4 عاماء معزولا» بلا مورد» وبلا أصدقاء 
تمرينا: وبعد وفاته» نشر مؤْلّفه و(جاسبار الليلى؛ أخيراء لدى 
«فيكتور بافى» عام 2915 بعد معاناة استمرت عدة أعوام 
لدى الناشر «راندوييل؛ ‏ تتصدره ملحوظة ل (سانت - 
بوف»: وكان أن سقط فى اللامبالاة التامة؛ ف «هى ليست 
إطلانًا هذه الصفحات الأليمة» التى كتبها برتران بسوداوية» 
الماضية 201177 1 ويبدو أن #مائةات بوف» اعتقّد أيضًا ذلك» 
وهو الذى أذ يسترجع؛ بتعال متساهل» هذه «الطرائف 
القرطية الصغيرة»؛ وهذه «الانطباعات الذهنية الصغيرة» 
لبسرتراك؛ وهر بسن على أنه لم يشر «بعض الروايات 
التاريخية) » على نطاق واسع . 

5 غريب. فقد نشر املف بعد وفاة صاحبه؛ وأخذ 
العمل يتقدم - عدر السميرت بطريقة شبه سرية؛ ويخصب - 
خلال مرورة (وهو ما ستشهدهة فيما بعد) 5 التردد الغامض 
لبودلير ولوترياموث ومالارميه؛ ليحصل أخخيراً من النقاد 
الحديئين - على اعتراف حقيقى: لقد ذهب بعضهم إلى حد 
منح «برتران) مكائًا ساميّافى الفلك الشعرى» 
لابصفه كوكيا ب بسيطا تابعا للشعراء الرومانتيكيين» بل رائداً 


(مع نرفال وبودلير » ل «الخيمياء 233700 , 


ولا شك أن «الويزيوس برتران؛ ما كان ليستحق هذه 
المبهانة, ولا هذه المبالغة فى التكريم. أمن الضرورى أن نقول 
إنه لا يقارن ب «نرفال», ولا «بردلير»؟ ورغم ذلكء فإننى 
أعتقد أن «جاسبار الليلى؛ سيظل ‏ حسب عبارة «شواب) 
(الذى تضعه دراسته الجميلة - بصورة قاطعة ‏ بين رراد 
الشعر الحديت) 22170‏ «مفصلة أبديا للتاريخ الأدبى»: 
وذلك - بالتحديدت لأنقية شى) مككونا باكر يبدا في 
«جاسبار؛» ولأن «برتران؛ هو المبدع الحقيقى (وهى المسألة 


التى لم نتم مناقشتها أبدا » فى اعستادى) 2117179 أَمَه يدة النثر 


باعتبارها نوعا أدييا. 
إن أصالة «برتران» تتفجر عند مقارنة «أناشيده الغنائية؛ 
بتلك التى نشرتها - وقتكذ - دفاتر الرومانتيكيين العذ كارية: 


يفف 


فلا تركيب عبارات طنانة » ولا هيللينية مستعارة» ولا غرائبية 


حسب الطلب؛ ولكن تصويرية خاصة؛ شخصية تماماء 
تخدمها تقنية دافعة لعبارة النثر. لقد أراد «برتران» ‏ وهو ما لا 
يمكن إنكاره ‏ أن يكتب قصائد, لا نثرا منغمًا بشكل أر 
بأخمر (كتب إلى ناشره - قبل وفاته مباشرة - يوصيه بأن 
«يوسّع بين كلمات المصفحة؛ كما لو كان النص 
شى)»)217؛ بل كان يبالغ فى الدقة إلى حد الرغبة فى 
إلغاء «وقائع جاسبار”*213, لأنها ذات طابع حكائى مبالغ 
فبه. ولابد أن نكون ممتنين له لأنه رأى أن هذا النوع الجديد 
يتطلب قواعد جديدة: وأنه لم يكتف بتقليد صيغة تورصف 
ب «الشعرية؛»؛ أو محاكاة بعض إيقاعات الشعر المنظرم 
لتشكيل قصيدة نثر» ولأنه تولى: تمن ناحية أخرى - المبادرة 
العبقرية بإحلال - محل القصائد الغنائية الغرائبية والترجمة 
المستعارة ‏ قصائد العصور الوسطى الغنائية والخيالية التى 
تختفظ ‏ مع تغريب القارئ فى الزمان» هذه المرة» لا فى 
المكان - بمذاق أصيل؛ وتضرب بجذورها فى روح المؤلف 
لقسية . 
فى ملتقى المؤثرات: رومانتيكية برتران 

لاشك أن الشاب القادم من «ديجون؛ كانت له - بفضل 
عصره ووسطه ‏ فرصة الوجود فى نقطة العقاء المؤثرات 
الكبرى: تلك التى كانت» حتى الآن» تقرد قصيدة النثر إلى 
ازدهار. ها الكامل برصفها شكلا من ناحية؛ وتلك التى 
استطاعت - بصورة أفضل: من ناحية أخعرى ‏ أن تقود 
«برئران» إلى طريقه الخاص؛ وتحدد طابع إبداعه. وامتلك 
«برتران» ب من جانبه - المراج القابل للتفاعل مؤثرات 
كهذه والاهتزاز كقيثارة هوائية مع كل النسمات التى 
تتحرك فى الهواء. 

وهكذاء يبدو أنه كان حساسا لتأثير «شاتوبريان؛ - الذى 
كان يقوم بالعدريس» من عام 187٠١‏ إلى 21858 في 
؛جمعية الدراسات؛ فى ديجون (التى كان «برتران؛ عضرا 
نشط بها) 7ك ركان «أغنياته) تثقدم» كما سبق أن 
قلتء نماذج للإيجاز» والتصويرية؛ والبناء فى مقاطع. 

لقد خضع - شأنه شأن جميع كتاب عصره - لتأثير 
المجلات والدفاتر التذكارية التى كانت مختفى - أقذ - 


بالمتطوعات النشرية الموجزة؛ سواء كانت مترجمة أء لاء 
وساهم «برتران) نى صحيقة إقليمية «لوسبكتاتور دى 
ديجوك)» 00 عدة مقالات. وسنرى أن أحد هذه 


«الأشياء 0 


بعد). وقد رام صحيفة اخرى ذل و بروفنسيال اد نشرت» 
عام أول «أناشيده الغنائية؛ (أو كما كان ينول 
«لرحات مضحكة)). رعرف- بالعأكيد «حوليات 
رومانتيكية؛ التى سينشر فيهاء عام اساي أناشيدة 

لغنائية «الكوخ القش اء ركان بمتدوره أن فيها طرال 


أعوام سابقفة 35 رالا نامتك ا لغنائيةة4 5 ل من ارابيه! 


وقد تأثر (وهذا التأثير يقع ‏ فى آن - على الشكل 
والإلهام لديه) بالأناشيد الغنائية : 


ذالأحفبنة: التى التشرت 
مرضتها وقتعفذ فى وجرك دا زلدين والأناشيد 


الامسكتلندية الشلاثة ال لنى ترجمها شر بتممسه (فى شعر 


منظرم؟) ! 5-2 كر وعجد نماذ ع للاستلهيام 
“3 ا 2 ده 3 
فانتازية ومن العصور الوسطى» مثلما وجدها 5 الاغنيات 
ذات الشكل الثابت واللازمة المتكرر 
مرو اخرى - آله عبر ترجمة الأغنيات والأناشيد لق قد 
سني اك فى ف سات فكاة أن بالامكان نقا أءناك معينهة 
كك م و 2 2 7 

وبعص الموضرعات الشعرية إلى النثر ؟ءفيما يتعلق برت الاب 
على بكر خاضيي لمد ارين عليه ديوات «لرييف فيمارة 


الذى ظهر عام دكلما (أناشيد غنائية) وأساطير 0 وأغنيات 


من إتجلترا واسكتلندا) تأيراً حاسماء فيما يسدر: فعلارةً 


على احدرائه على الأناشيد الغنائية المترجمة عن اللغة 
الاسكتلندية؛ وخاصة وجوك دايزلدين»؛ فإنه يقدم نماذج 
متميزة من هذه التكرارات واللازمات؛ التى تمثل أحد قوانين 
انوع ء. كما جد فيه عددا من «الاناشيد الغنائية» الفانتازية» 
00 الاك لد بالأرواح وحوريات البحر 
الى تلح وو كي فى الأدن لشفي 37 أستطيع مقاومة 
رغبتى فى ذكر «نشيد الناياد» الذى ! لم يستطع «برتران؛ إلا 
أن يتذكره وهو يكتب #حورية البحرة (بل إننا جمد من 
مقطوعة لأخرى - البناء الثلاثى لغالبية المقاطع) : 


مسكتى فى قلب الموجة, زنبقة ٠:‏ ريرى» 
واللآلئ؛ الأكثر ألقًا التى تُدحرجه أ سار 
معقودة حول نديى ورأسى. 

السمكة تسبح بتكاسل بجوار سريرى؛ وكثيرًا 
ماتمس زعانفها المرتعشة جبينى؛ وأنفاسها 
الأمواج فوقيا الهوينى 

تعال إذن فى هاتين الذراعين اللتين أفتحهما 
لك؛ تعال إلسى 


هذا الكدئ الشاحين» وشتحدل 


طيف. سأتزوجك فى أضواء قمسر لمياه 
والعسدل:::1و!! تعال قوع لح 1479 

ولا شك أن الفانتازى يزدهر فى كل ترجمات الأناشيد 
2 مرتبطاً 55 على أية حال - 
وبالهامها الشعبى؛ وقد صصص 
(مريميها - فى بحثه عن السمة المحلية - عدذا ور م 
مقطرعات وجوزلاة؛ فى المقابل , للأشباح ومصاصى الدماء 
و «العين الحاسدة». وبالمثل» فيستعير (برتران؛ ‏ كما سنرى 


5 نا 1101000 
الغنائية الأخجلوساكانية 144) 


84 
بنه غ الانشودة ن 
١ 5‏ - 


1غ 0 انا 5 0 - 
55 لحرافات رذ يحته ليه ٠‏ 


الخرافات الشعبية (الإيلليرية» 


ع 2و 
ويوحد (نردييها ايضا_ 


." 10 م ع 3 
بالفانتازى فى «سمارا؛. والواقع ان تأثير «نودييه؛ ‏ هو ايضا 


ب كاك بارزاً على ١برتران»‏ الذى أهدى إليه أول قصيدة نثرية» 


«ضوء القمره» إلى مؤلف تريلبى» التى؛ ربماء استلهمها 
ان والسمتزل:1420 . ويمكننا أن نعقد أكثر من مقا : 
بين اسماراة؛ مصساص الدماء المرعبء «القزم المشره 
اا و «سكاريوه, القزم الفاحك 2197 الذى 
يلاحق ليالى جاسبارء والذى «يعض فى الرقبة؛ ضحاياه؛ 
كمصاص دماء هو أيضاء ويغرس فى الجرح (إصبعه 
لجسي لق اع الأنري (قاكان يميا أن الدن 
:هرنمان» قوى للغاية (مادام برئران سيستعيد حتى عدوان 

فمان ليجعل منه عنوانه الفرعى «خيالات على طريقة 
كالوت») (2304, وسيمتد إلى فثرة متأخرة؛ وذلك - 


نناطة دون اذثى فئان لع عيهم تن نرشيا إلا اعبار 


إرففق 


سسوزاك برنار 


َ« 7 ع 
من عام ثلمل جريا عسر انودييه؛ة الذى سيتائر به 


«برتراك). 

,يجب أن نضيف أن هذا المبل إلى الفانتازى ‏ الذى 
ترجه أصوله أسامً إلى الأتجلوساكسونية والعصور الوسيطة - 
ه 'بصا نزو ٍ خ رومانتيكى : فسنذ مأ قبل زمر ياي 
الى 07 «الودييه؛ فحسبء بل فى «الأناشيد الغنائية 


اندض لشفل الاقية ٠‏ مسف انيت على سبيل 
بع د 2 5 ب 
050 و بي لكيه ١‏ 

0ه ).ومن الطريف ان تذمكير أن برترال» وصديقه (بروينو) » 


3-3 


عندف كان رئيس تخرير جريدة «لوبروفتنسيال» ١‏ الديجونية ؛ 
ار ا أغسطس 1758 + مسرحية «حلما الشعرية 


0 5 

أمايد دى موسيه) التى وصفها «برونيوا بانها «مشهد 
0 7 70 61 

نالنتائى؛ ه « حلم ردىء على طريقة شسفت! :1 . 
الااع 0 8 1 


استلهام الفانتازى فى 
امبر الليلى ؛» مظهرا لرومانتيكية «برتران». 


0 
سقدورنا ‏ إذث ‏ أن نرى» فى 


«لثقد حان الوقت ل لتأكبد كا مايدبيء به ابا تأك) 


0 3 . 0 س . ا 
شك حلفا - انعتانت كا كلت" نه ال فا نشتكية لحت ال 


: . 0 : 55 1 . 
لين ان الو بروفتنسيال) ‏ هذه الحربدة الديجونية التى ى 


1 1 

0 ما‎ 1 3# 7 ٠. 5 5 

لأسيب منت أل» و (اباءنيهة كنانات وأصصيدة م السسيتة حال 
- 0 ورت : 55 


0 0 
ل.ماتكية ف الأقاليم» ٠انها‏ حااث على تشحسيع لالودييةة 
فاسيجيه فى يو) واببٍ 2 2 رٍ 


1 ١هدز‎ 

. زهاجو ١‏ » اللذين أهدى «برتراك؛ إليهما_ عام ١854‏ - 
0 ك1 . 3 عدابك 1 

اول اناشيده الغنائية: وعدن عن نشر امجموعة نحت عنوان (لوحات 


ءا 15-13431950103 #2 ايع ف ا ل ا 1 
روه لتيالية مصضحذ<ه + والحسماء فمك عامس ماععان فى ريسم 
عر - ا حي " ين" عه 


0 
١ 1‏ . د 
مم5 ١‏ ءكى 0" فى ارج لجبشان الرومانتي ى» وارتاد 
3 0 ا : د 5 
ندل 0 م «سينا كل» ناديى هرحرا وثرا فيهسا مغصرعاته 
5 5 


1 ِ 5 92 0 
فنا سنت دعاق 1ه 0 يشا 84 وكا :الحتاتب 500 الذي 
بو 3 ييه - 

: نا ل ان 5 1 
لشنب اعخول وأدامعلا سه الجليدهة. ون يكول اشافيا نه 
خحفه للتائي اللومات فد ارط بالحركة على قد, مد شبته ) 


تاهاته الخاصة به بتلك الخاصة بال ومانتيكية. وإذا ما نحينا 
0 
5 0 الذى واتأه م 


جابًا الاستلهام الإسبانى والإيطالى 


3 


أمجماعة بط بَِةَ كتبية صرفة» فين استلهامات جاسبار تقداح ثلاائة 
3 5 5 3 3 . 3 


يه 
1 , لسع 5 2 0 

عالامد اساسية للرومانتيكية: فى توافق عمبق - كما سنرى - مع 
7 3 5-0 2 2 


. 11د َ 3 ين 4 
سه الذي بعيمٌ فيه ومزاجه لخاصضي له : 


الاستلهام ! فانتازى؛ املس م2 قن كنا سبع وقلت - 


- 35 


ف قصضص ابدييهاار أناشيد هاج الغدائية. وهو ما ستمنحه 
- 31 


3 


نرجمات «هرقمان)» بعد © كنا » مزيدا 0 الأهمية. 


5 


حب العصر 


الويف لقني والآثار التى ستكون 
«نرتردام دى بارى» مغالا ساطمًا عليه. ! 0 
حسبما نعلم من خطاب لبرتران 9 1 الذى علم الديجونى 
لحان حبع) مرك كناد مويه لتر ولد فبها: القية 
بالماضى ؛ وسيعرف «ابرتران؛ كيف يستخدم ‏ كفنان - تصويرية 
الحياة» ولغة القرون الرسطى: ف «الماسونى» الذى يرى ؛تمائيل 
تاراسكون؛ الحجرية تنقيأ ماء أكواخ الإردواز فى الهاوية الغامضة 
للممرات؛ والدرافذء ومثلث القبة؛ والقباب الصغيرة؛ والأبراج 


السعيرة ؛ 21450 ألا يقدم لنا- مثلما يقول ٠سانت‏ - بوف»» 


فى انحة؛ عن سبرة برتران الذاتبة ‏ وإحساسا مسبقنًاء فى شكل 


1 


0 3 1 00 ا 2 0 3 5 
منمنمات ؛ باريس لشديمه) لتى يتم النضر ؛ليها؛ فى ررعه؛ من 


2 بر! - نوتردام فق 
زر 2 


التروع إلى «الجروتيسك 21010165018 المرتبط مع ذلك 


دس أء 
ا ب (1955) 


بشدة, باستلهام العصور الوسيطة الذى 0 له «هرجو) 


٠ :‏ 
فى +مقدمة كرومويا 4 وتعلمر أ ١ه‏ جم) قد جعأ منه احك 
ل وم 0 ب 
١‏ 


75 8 : 5 ل كت 8 
منى لأت الفكر الحديث (بالتعارض 9 المصور القديمة: فاحيانا 


52 


م يمل «الجرود تسلك؛ 5 لمشوه والمرعب»؛ وأحيانا «الكرميدى 


رفن 0 ٍ 
والهزى» 4 “.ونيا يتعلق 55 «الجروتيسك» »؛ يستعيد شروجر 


«الكائنات الرسيطة؛ التى تسك تسكن «التقاليد الشعبية للمصور 
الْوَسِك + #مسحنة الشنبت الى رعبا» والشيطاك» والمزاريب ؛ 
و ر 5 1 24 7 ٍ 
ويستديد 5 الكو ميديا الإيعالية, بالإإضافة إلى «كالرت؛2 ال 
4 أل الال + 1540) ) 1 متم اذا ما فك.نا فو 
«ميكل الجلو؛ الهزنى؛ ٠(وهر‏ أمر ممتعء إذا ما فكرنا فى 
«برتاك1). كانت ت كتابة «فانتا 


نانك على طريقة كالروت؛ مشروعا 
رومانتيكياء بقدر ما هو 208 (نسبة إلى هرفمان) . ولكن لابد 
من تاكبد أن هذه الاتجاهات «الرومانتيكية؛ الشلائة: الميل إلى 


الفا نعاا: وحبب العصور 


1 ر الوسطى» ودور «الجروتيسك؛: قد 


1 5 35 
وجدت - لذدى «برتراكت) ا رض (تخضية تمَامًا: وذلك يسبب موثر' ف 


شبابه «البورجينى»» ونزعاته المزاجية العميقة :فى أن.و على غرار 
١شاتربرياك؛‏ ؛ قضى لويس الصغير طفولته فى بلد مترع بالأساطير» 


عدي 
1 ا 5 5 5 
000 ؛ حيث يختبىء ١جأك‏ دى تبى؟2 ) 
)2 7 #اوات 
حو رى البح لبحر الداهية والخبيث» 1 ؛ وزياراته لكنيسة نوتردام 


كل 


دى إيتاثء» «مليع الأشبا- والساحرات» وصومعة الشيطاك!». 
م8 


ومحنا السبت هذا الذى سيصفه فى (جاسبار) ؛ والتقاليد الشعبية 


ل ا ا يي يي 


لساحل الذهب, ألم تنقل لنا الأ دن 
وال لراقع أن كل هذه الأساطير قد وججدت البيعة الأكثر ملاءمة فى 
نفس خيالية لمراهق حالم بطبيعته؛ مغرم بالتنجيم والسحر؛ يهب 
ننه لوهم طفولى :2 نيما يقول لنا شقيقه إنه وكان يسمم أصوانًا 
مجهولهة له كانت ترعاه فى سكرن ن الليل» 0 '"2. وهكذاء نرى 
الشهيئة لشعر لا ينطرى على أى شء مصطنع» رغم أنه مسكون 
بالسحرة والتجليات الفانتازية؛ لأنه ‏ من ناحية ‏ يغرس جذوره فى 
أرض بورجينيون القابلة للزراعة؛ ونيما هو حميمى لدذى 
«الويزيوس؛؛ من ناحية أخرى. وسيكون له أن يرى - بلا جهد 
يذكر ‏ (الحورية» فى المطراو واللمندلة نى الشعلة ء وجات 
دى نيوا فى جداول المياه. 

ولا شك أنها كانت - أيغمًا فرصة مراتية لبرتران أن يجد 
ننه وقد سكن - فى قلب الروماتتيكية «القوطية» - هذه المدينة 
لتى تغنى بها شعراً ؟ ونن)””' "*, والتى كانت 


تقدم له من كل ناحية ب ذخائر من العصور لوسيطة كنيسة 


القديمة 1 ديجوا م ا 


االوداءء ومزاريسبها ودتاتق 


نوترداه بعذرائها 
للد . 006 : : 
(014*', , «المورميون». المكان السابق لتنفيذة 


اللاضة 


الإعدامات 1 حيث جرس ساد - ان 1 هنا السابع 


35 


اععلى شين الأثير لد الرومانتيكيرن (الذئى يدذونه ب كم 0 


20 ا؟), 


مريسيها بتهكم عام لاما امام خخلاص بدأه سس 
7 . 8 7 
يحتاج (برتراك» إلى الذهاب بعيدا للبحث عنه فى إسبانيا؛ ار فى 


اه وافى (إيلليرق» فيب رافى متناول يذه وبضم شارات 
محدودة ستكفى لتبرز- من ميدات كوردولييه إلى 
عصر) وسطى حية بكاملهاء مألرفة ونصويرية. وحتى لر لجا 
«برتران» - أحيانا ‏ بصورة شديدة الوضوح وزائدة؛ إلى سقط 
متاع مفردات العصور الوسطى؛ فهو ما يرادف المصطلح 
الكلاسيكى الجديد؛ الطنان والعامضء الذى كان يستخدمه فى 
بعض مقطوعات شبابه المنظدمة0/ ''). لكنء لابد أن نضيف أن 
«برائران» «ليس مجرد رومانتيكى نحسبء مريض بالتصديرية» 
يك مياق فزن مدقو الطائم اغلل تينو أيضاء وسفا ب 
رجل من العصر الوسيط؛ تمثل ديجوث المنتمية للقرون الرسطى - 
بالنسبة إليه - واقعا جوهريا: عماءً مسكرنا بالرؤى؛ يعيش فى 


: 
110 : شخص م الخشب ار المعدن يحمل مطرقة يقرع بها ساعة 
0 م نه 
إبضا نت لعبة شعبية. 


مدخل إلى قصيدة النثر 


علاقة غريبة مع الشيطان (جاسبار) . وإذا ما كان الفنان - ١برترانة‏ 
يستخدم؛ بطريقة شديدة الوعى» آداب ومعتقدات العصور 
الوسطى؛ فليس باعتباره أثريا' إذ لا ينقب فى ماضي ميت» لكنه 
يستكنف عاله الخاص الملى بالشياطين والأشباح» وهو يسيطر 
على هذه الشياطين التى تلعب به ككاتب. ما من شئ أكثر 
غرابة؛ على نحو خاص» من الانشطار الذى يرى «برتراك؛ نفسه - 
من خخلاله ‏ مرتعاً للشيدطان؛ أو ل وسكاريو»»؛ وهو يهلوس ؛ وينخد 
من هلرسته نفسها مادةٌ ثلفن!؟ '" 

هذا الامتراج بين ن الاستبصار والضلال» بين الواقعية والشعره 

بين الهلع والسخرية؛ يمنح أجزاء (جاسبار) الفانتازية وقعا أصيلاء 
د نود ايف بتكشف «برترال ن» رجلاً من 
ؤلاء الفنانين الذين يخلطون - فى 
د رقصاتهم الجنائزية؛ ‏ بين الهجاء اللاخر والشعور الصادق 
بالهلم' )2 نكيته من 
ذلك؛ و «برتران»» لا «هرجراء هر الذى يوحد الجروئيسك 


العصور الورسطى: قرينا ليه 


3 َيسْمميكَ حوار «سكاريوه الساخر 


بالفانتازى فى ؛ محافل السبت» هذه حيث نرى السحرة يطيررث» 
«البعض فرق ق المكنسة» والبعض فوق الملاقط الصغيرة؛ و (ماريياة 
على يد المقلاقه7؟3" . 

هذا الميل إلى «الجروئيسك»؛ أكشر أصالة لدى «برتراذ» ثما 
لدى رومانتيكى آخر: فطبيعة «برتران» العميقة؛ ومزاجه الفنى 
أيضاء يحملانه على الاستناد إلى ٠كالوت»‏ على نحو ما يفعل فى 
«متدمته». رفضلاً عن التجليات الفانتازية» فإنه يلذ له نحت 
الشخوص الجروتيسكء أو ذات المشية المتخلعة (مثل «أصابع اليد 
ال 7 برقلق 
على نكل القرن ذيل الم وار زلية الخاصة 
بالمستشار فى #سيريناد»! 1 
الكلاب «التى تمرجر سراويله السوداء»؛ «مثل شخص مصاب 
بالنقرس على عكازيه») 177" . يمنح الإيجاز» ووضوح المعالجة 
مذاقًا خاصًا لهذه المنحوتات الصغيرة التي تزين بتوفيق كبير- 
فى «باللى» الموجردة فى «كالرت - 
طبعة وب . جيجان» من (جاسبار الليلى) .ويكاد يكون من 
اللطحى أن نذكر الأهمية التى يمنحها هبرتران» - البصرى 
الكبيرء وعاشق التتصوير الزيتى - 22١7‏ المؤثرات التصويرية» 
والتناقضات العنيفة 0 خاص, كالأسود على الأبيض: فإذا ما 


أو ال «مرهش» الذى تشبه أسنانه المشحرذة 


*1ا راشي عاة لذن ترق به 


مثلما فى البو رهيميين) أو 


حفرض 


يتسسو رات رخال 


كانت ١مؤثرات‏ الليل؛ تفيض فى أعماله (سيطول الحديث لو 
رصدناها جميم) 10" فلا يرجح ذلك لحب الغموض الليلى 
نحسبءل الليل وهيبته (عنوان الكتاب الشالث من 
«جاسبار»)؛ بل يرجع أيض) إلى ذائقته؛؟ بوصفه فنانا تصويرياً. حب 
الليل» والتنائضات العنيفة: هنا أيضّاء تلعقى ميول «برترانة 
الشخصية مع تلك الخاصة بالرومانتيكية الهوجوية, 
أنريد الآن أن نعرف كيف يعبر «برتران»؛ فى أن - مخت تأثير 
الأناشيد الغنائية الأمجلوساكسونية والروماتتيكية «القوطية»؛ وفى 
0 انطلاقة لا تقهر لقوى طبيعته العميقة شاعرا وفنانًا - من 
محارلات شبابه 14871 -1878) إلى صيغته الشخصية 
والنهائية فى والأناشيد الغنائية النشرية» ؟ بنبغى لذلك ‏ ولا يتتسع 
المقام للمقارنة بالتفصيل بين قصائد جاسبار والنسخ الآولى» 
المنشورة عام فى صحيفة !لو بروفتسيال» فى ديجوكث: 
مقارنة «الغسالات؛ ب دجان دى تيى]17١'2,‏ و «القرع 
والمزمار»” "2 ب «لحن جان فيتر السحرى؛؛ ونسختى «قلعة 
ولجاست7١""2.‏ وسأكتفى بذكر (الحالتين الخاصتين» ب 
«ضوء القمر؛؛ كطابع مميزء إذ احتفظ بنسختها الأولى 
الاي أحد أصدقاء شباب الشاعر. وهذه النسخة الأولى 
حمل تاريخ منتصف ليلة ‏ يناير 1/71 : 
فى الساعة التى تفصل بين يوم وآخرء عندما 
تنام المدينة فى سكون, استيقظت ذات ليلة 
مقي متعزن كما لوانت ستعلة من يتلق 
باسمى إلى جوارى . 
كانت غرفتى شبه مظلمة: القمر يرتدى ثوبًا 
من بخار مثل ساحرة بيضاءء؛ يحرس نومى 
ويبتسم عبر زخرفات الزجاج الملون. 
دورية ليلية تمر فى الشارع: وكلب بلا مأوى 
ينبح فى ملتقى طريق قفرء والجدجد يغنى فى 
وسرعان ما خفتت الأصوات تدريجيًا: كانت 
الدورية الليلية قد ابتعدت. وكانوا قد فتحوا 
بايا للكلب المسعور المهجور, والجدجد, بعد أن 
تعب من الغناء. راح فى النثوم . 


احرف 


وأناء أكاد أكون قد خرجت من حلم؛ وعيناى 
لاتزالان مبهورتين بعجائب عالم آخر؛ كل ما 
أحاط بى كان حلمًا ثانيًا لى . 
آه ! كم هو عذب الاستيقاظ وسط الليل؛ عندما 
يوقظك القمر - الذى ينزلق فى السسر حتى 
سريرك - بقبلة حزينة ! 
وهاهى الآن «ضوء القمر؛؛ كما نقرأها اليوم فى (جاسبار 
الليلى) » تسبقها عبارة تورجيهية مستعارة من صرخة «حارس 
ليلى» : 
استيقظوا أيها النائمون 
0 
آه ! كم هى عذب ‏ عندما ترتجف الساعة فى 
قُبة الحرس. ليلا النظر إلى القمر بأنفه 
الشبيهة بكارولوس من الذهب ! 
كان أبرصان دند بنتحبان أاشفل نافذتى» وكلب 
ينبح فى ملتقى الطرق؛ وجدجد بيتى يتكهن 
لكن سرعان ما لم تعد أذناى تستجوبان إلا 
مسكنهما القذر"'''؛ مع لطمات جاكيمار 
الذى كان يضرب زوجته17"". 
كان الكلب قد سلك شارعًا صغيرًاء أمام حراب 
الشمال . 
وكان الجُدجُد قد راح فى النوم, ما إن أطفات 
آخْرٌ شرارة آخر ضوء لها فى رماد المدفأة . 
وأنا بدالى ‏ إذ الحرارة تسبب التشوش - أن 


.ل (ه؟5) 
مسدوق > 


سج تير سعل إى نومار 


أن تكون القصيدة الثانية أكثر وصفية وتصويرية؛ فهو من 
الوضوح إلى حد عدم الاحتياج إلى تأكيده؛ فبرتران يبحث 
عن الطابع الحلى؛ لا المرتبط بالعصور الوسطى فحسب؛ لكن 
بمدينة اديجون؛ وقد أصبحت مفرداته محددة وتصويرية 
الخد جه دكين را أصدأها المطر) . أما ما هو أكثر لفت 
للانتباه؛ فهو حول النغمة: : حلم اليقظة غير المادى للشاعر 
خل محله لوحة صغيرة : محددة+ذات لمسة جروتسكية: 
فالقمرء » الذى (يرتدى ثوبًا من بخار» أصبح و(عابس 
الوجه) 2705© , له أنف (شبيهة بكارولوس من الذهب»» ولو 
يعد يوقظ الشاعر «بقبلة حزينة؛؛ لكنه «يسحب لسانى مثل 
مشنوق) «إنيكا أن نشعر بمذاق خاص فى هذه السخرية 
الناشرة إلى حدٌ ماء 0 أن نأسفء؛ مثلما 
بعل فروهرة 1# وار :540" , على أن النسخة الثانية 
لم تحتفظ بالغنائية 0 الحالمة لقصيدة شبابه. لكن. 
هل نلرم «برترانة على أنه أصبح «برتران» بكامله ؟ 

واقعة مفارقة فى جميع الأحوال: ذلك الاهتمام الذى 
يديه «برتران؛ ‏ وقد وصل صل إلى امنلاك كامل لفنه - فى 
رفض الاتجاهات الغنائية لهذه الرومانتيكية نفسها التى ارتبط 
بها فى جوانب عدة. إنها 

جالمها النهاقية: وهى الى تتتعيا فى (جاسيتار) بين 
الوصول إلى أعماق روحه : ما من بوح فى عمله؛ على الأقل 
فى الندرا؟”” . هناك - فحسب - بعض النلميحات فى أجزاء 


الآن ‏ طريقة «بارناسية؛ قبل 


من وسيلف 65 !151و (عنزة ميتةة؛ ر ١ربيع‏ آخر) هئ 
القصائد التى كان يفضها وسانت ‏ بوف») ؛ ويمكننا أن 

نتسامل - أْضنًا ‏ عمًا إذا كان «برترائة قد تركهم يطبعونها 
عم يحذف ‏ بعناية فائقة كل تلميح 
شخصى (إلى والدته» إلى أخته» إلى «شبابه فى إيطاليا»» ؛ من 
مقطوعة ومدفائى:2”7 (التى أرسلها إلى صديقه (برونيوا ؛ 
فى شكلها الأولى؛ عام 1701878©. أما بالنسبة إلى 
«تصائد منفصلة» مقتطعة من مخطرط المؤلف»ء «الملاكان) 
ونصيدة «إلى السيد دافيدء النبحات» (""'2) التى تؤثر فينا 
اليوم بشدة: 


5 و 7 و 9 ا 
وقد رجوت, وأحببت؛ وغنيت» كشاعر فقير معذب ! 


وعبشًا يفيض قلبى بالإيمان» والحبء والعبقرية! 


فلا ين فى أن ننسى أنها لم تكن بأية حال - 
مخصصة لتشكل جزءًا من (جاسبار الليلى). 
وبالفعل. فالغنائية الحزينة ذات صلة واهية ‏ إلى 
6 ببقية العمل. فهدف «برتران» كان أن 

بنحت - بمهارة مدققة ‏ قصائد قصيرة ة تصويرية, 
سيخفف من مذاقها الإيحائي الفاسنارع: مريعات 
من الغنائية العظيمة. فبرتران ينتمى - فى جوانب 
معينة على الأقل ‏ «إلي مدرسة الش كل التي 
ستصبع. فيما 5 مدرسة الفن للفن, 
تاها فشكن 6 0 
في مقدمته ‏ عن «أساليب متنوعة, وربما 
جديدة. للانسجام والطابع المحلي. بوصفها نتيجة 
وحيدة از مكافاة وحبدةءعن «هذيانه الضائعء؟"", 
ولااشك أنه لم يكن تنقصه الخيلاء عندما كتب إلي 
«دافيد», عام 18177: «لقد حاولت خلق نوع جديد 


3 اي 
تقنية «برتران»: التكرين» الإيقاع , الصوتيات 
جماليات الإيحاء 


. وهى بتحدث - 


والواقع أن مجديد (برتران» الكبير يكمن فى محارلته أن 
يحل فكرة تقنيةً محددةً» وشكلاً زابكا تاماك شكلا هرات 
كمايكتب الالوو45510 ب درك يكن لرقتواء :اين : 
مُحكما فنيّاء ومتسقًا منهجيًاه ‏ محل فكرة ة الغنائية التلقائية 
التى تخلق الإيقاع بنفسهاء بلا قواعد ولا منهج. 

ومثلما تبنى أخرون شكل «السونيت» فى النظم» تبنى 
«برتران؛ شكل «النشيد الغنائى؛ » المكون من ستة مقاطم 
(أحيانًا خمسة أو سبعة)؛ وذلك -حتى الكتاب الرابع» على 
اأثل اليس انطلاقًا منه؛ على ما يلاحظ «برتران» نفسه - 
ولا تصبح بعض بعض القصائد مثل سابقاتهاء مقطعة بانتظام فى 
قاط لكن ملحوظة (برتران نفسه (الموجهة إلى 
ناشره) تفيدنا بأن هذه الكتب الثلاثة؛ الرابع والخامس 
والسادس» كانت بسبب ذلك - «أقل أهمية من وجهة نظر 
المؤلف؛. ومن راج با[الاب أن هذه القصائد النثرية "كانت 
متميزة - فى رأى ابرتران؛ - بالتكوين من خخمسة أو ستة أو 
سبعة مقاطع» وأنه كان يهدف إلى منحها شكلا ثابتاء مشابها 


فض 


سارزاك برنار 


لشكل النشيد الغنائى. رد فعل ‏ ربما - ضد الاتجاه المؤسف 
نحو التدفق؛: الذى أفسد بعض قصائد (رابيه؛؛ و 
«ترجمات» نودييه: فبرتران يشعر بضرورة تلخيص القصيدة» 
وتركيزها حول العناصر الموحية» الأساسية؛ بمنح هذا اميل - 
الكامن دائمًا فى النشر ‏ إلى التأمل الأخلاقىء والبوح 
الغنائى 


وثمة مئال سيبين لنا كيف سيستعيك «برتران» ويصلح من 


مقال حول أحداث أنية؛ نشر عام 1476 فى (لو سبكتاتور) 
وى جريدة كانت تصدر فى ديجرك ‏ ليحوله إلى قصيدة 


يدرجها فى (جاسبار) . ونقطة الانطلاق هى ‏ دائما ‏ حلم ٠‏ 


يقظة حول موضوع مستمد فشن الواقع ‏ واقع اللحظة؛ ما 
نسميه وحدث الساعة» ‏ وسواء تعلق الآمر ب وأخلاقيات 
اللعبة»؛ أو بمشهد فى السيرك؛ فالموضوع ليس أساسيًا؛ لكن 
0 الشعرية النى بم يمنحها له «برتران» 


0 
"لزني ( 


17 1 ع 
أ او (بودثيرا او 


( مالا رميه 2 والمقارنة الدقيقة بين نسختين م «اأكترير) 


ستوضح لنا أن التقنية قد تغيرت» فى الوقت نفسه الذى تغير فيه 


مفهوم الموضو ع : 


لقد عاد السافواريون لفد عاد السافواريون الصغار» 
الصغار؛ وأصواتهم الشابة وصراخهم يستجوب_ الانْ 


تقر ع الآن صدى صوت ص لدى صوت حسينا» 


0 حينا. كان السنونو يسبع ومثلما يسبق السنونو الربيع » 
لويم وه يسبقون الشتاء» يسسقون الشتاء. 


والمطر المتقطع» الذى يضرب 
زجاج نوافذناء ونافرس 
«سانت أن؛ الذى يرن فى 
كابة بالغة؛ والمتسولة التى 


أكتوبرء بريد الشتاء هذاء 
يلطم أبواب منازلنا؛ ومطر 


يغفمم :اجاجات 
لسر ار 


. نافذة |1 والريد تك 
خرك رماد مدفاتها ١‏ لصغير 0 0 0 وازيع تخ 
١‏ 4 0 درأ ى١‏ 0 لحشمة 
والشبان المتعجلون المتدثر 0 5 ار 0 فى 
بمعاطفهم» والفتاة العابرة لى ا منزوى ٠‏ 
التى ترتدى معطفها المبطن هاهى سهرات العائلة ناتى 


بالفراء» والعربة الشمّيلة التى فى عذوبة بالغة؛ عندما يكو 


5 


الحوذى» وأشجار كستناء 
متنزهاتنا التى تتأوه» جرداء 
عارية والريح التى تكنس 
مء ن وجسه الأرض الاوراق 
الميعة؛ وذلك الأفق الشاسع 
بلا لون؛ بلا أبعاد؛ الذى 
تستجديه بلا جدرى, 
النظرات العابسة من 


ليالى السهر بجوار النار 


ججىء» السهرات المسرحية» 
عي دالقديس مارتاك 
ومشاعله, عيد الميلاد 
وشموعه المضيئة» رأس السنة 
وأوراق الزينةءالملوكء 
وحلرى الفسول » الكرنفال 
وصرلجان مهرجيه؛ وأخيراً 

: عبدالفصح.عندئذ؛ 
سيكون قليل من الرماد قد 


سه الملا 0 جباهاء 
أ و ك7 


وسسوف يحيى 
السلاف وريوك 
الصطغفغار من أعلى 
التل النبحصعمع الذى 
لوا قيهن 


وكلما نرق قاليص الأول كه 
الثانى أكثر إيحاء. لقد ألغى (برتران؛ كل الإشارات الديجونية 


الصرفة؛ المو 


الخارج كله جليد)؛ طبققات 
من جليد وضباب؛ وعندما 
تزهر ورود الباقسوت على 
الدفأوتن حجر الفسالون 
الدافئ. 
يأنى بمشاعله؛ وعيد البلا 
وشموعه؛ رأس السنة والعابه» 
الملورك وحبات فولهم» 
الكرنفال وصولجان 
ا 

وأخيراء عيد الفصح: 
بتراتيل الصباح المرحة؛ عيد 
الفصح الذى تتلقى الفتيات 
فيه القربان الأبيض والبيض 
ملل أشهر الشتاء الستة 
وسيحيى السافواريون الصغار 
النجع الذى ولدوا فيه من 
أعلى التل. 

لقد عاد السافواريرن 
المغارء وها هر صراخهم 
يستجوب_ الان صدى 
صوت حيناء ومثلما يسبق 
السنونو الربيع؛ يسبقاوك 

رار 1 و 


النتاء. 


6 5 
وصفيه وحكائية, بينما 


جهة إلى قراء الو سبكتاتور) 2 والتصويرية المفرطة 


قليلاً ما فى المحلية» والمتسلسلة فى البدائية» على نحو خاص؛ 
واحتفظ - فقط ‏ ببعض التفاصيل الملموسة التى تميز 
5 السنوى (وتجعله أكثر إيحاء: تل «الريح تنشر أوراق 

لب الميتة فى المدخل المنزوى» محل «الريح التى تكنس من 
ل الأوراق المبتة؛) . ويفرض - بشكل خاص - على 
مقطوعته التقسيم إلى مقاط يكرّن كل منها لوحة صغيرة 
متميزة؛ ويتجنب الشاعر الربط» والانتقالات التى كان 


/ 
١ 0‏ 
الصحفى يسع لها (الغيت - على سبيل المثال - الجملة 
الخطابية الطويلة: «المطر المتقطع.. الريح. لك لاني 6 
بده 0 أن تأوى إلى محباتنا د ويتسارع 
وهس د اح كر 
وأخيراء يستعيد «برتران؛ - كرجع صدىء؛ كى ينهى 
مقطرعته ‏ مقطعه الأول» وفقنًا لتقنية #شعرية؛ سبق 
اختبارها!!؟") , 

هاهناء نرى (إبداع؟ برتران - فى الصميم وبراعته 
التقئية الى ربما لم تكن بلا مخاطر. فإذا ما كان التسيم 

إلى مقاطع يسمح بمنح القصيدة يا لاحك دقة» وتوازنا 
أفضل ؛ فلا نستطيع أن نمنع أنفسنا من اكتشاف ميكانيكية 
معينة فى تكوين من هذا الدمط؛ إذ يقطع النص بطريقة 
عشوائية - على نحو أو آخر- إلى «شرائحا من الأبعاد 
نفسها. ونشعر بقلق عندما نفكر أن نسقنًا كهذا يسمل- 
كاتب فير الموهبة بالحصول على «قصيدة؛» 8 من 
تقال فى سويد ة: 

وعلى أية حال» فما إن يتضح المظهر «الفنى؛ والشكا 
الا (راديين لقصائد «برتراذ) الغنائية, حتى بقودنا كل ؛ شئ إلى 
أن نتعرف فيه على تقنية شديدة الدقة» لا نترك شيئًا للصدفة 
(هل يجب أن نقول للتلقائية؟): لا معمار القصيدة العام» 
ولا معمار المقطعء ولا تركيب الجملة؛ سواء تعلق الامر 
باختيار الكلمات أو بنظامها. 

)١(‏ إن البحث ‏ بالنسبة إلى مجمل القصيدة ‏ عن 
وحدة «معسارية) (الذى تم تسهيله بالبناء فى مقاطع) 
فما بين فائحة وخاتمة؛ هناك ثلاثة أو أربعة مقاطع موزعة 
بشكل متماثل» هذا التماثل الذى يتم التشديد عليه بشكل 
عام بطريقة مدرسية؛ وذلك بتكرار الالفاظ نفسها فى بداية 
كل مقطع: ففى «كوحى القش», هناك ثلائية("514) 
الصباح ‏ المساء ‏ الليل: 

ولكن الشتاء, أية متعة ! عندما فى الصباح .. 
أية متعة ! فى المساء .. 


أية متعة ! فى الليل .. 


أيضًا فى «الماء على ا" ريع أخر) 


مدخحل إلى قصيدة الشر 


وتجْد التركيب نفسه؛ مع «التكرارات؛ الثلاثية فى :قداس 
منتصف الليل506؟' 2 وأربعة تكرارات فى «الغرفة 
التوطيق 124؟. وفى َضُوء القمرًةة كما سبق ورآيناء فينما 
بين الفانحة والخاتمة 9 االمحصصتين للقمر» واللتين تتبعان 
نسقًا سبق أن استخدمه «رونسان(515) يمهيد الثانى 
للمرضوعات الثلاثة التى ستتطور فى المقاطع الثلاثة التالية: 
البرصاء » الكلب؛ الجدجد. 
وبين هذه المقاطع؛ تدخل ‏ أحياناء وإن يكن نادر) - 
لازمة مخصصة لتأكيد حركة مستمرة: فى «الصيد1420"/, 
«وكان الصيد يمضى ؛ ويه ضى ؛ والنهار كان مضيئًا؛ ؛ وفى 
«البمالون:”"؟"» إنها طريقة عادية فى الأناشيد الغنائية 
الشعبية:؛ وعلى سبيل المثال» فى ترجمات «لريف - فيمار), 
كما مجدها فى أناشيد «فيكتور هوجو الغنائية المنظومة. 
واستطاع «برتران؛ استعادتها فى مقطوعاته الأولى ( تحمل 
«البالون؛ تاريخ /21871: إضافة إلى طريقة نهاية المقطع 
ذات الصدى, التى سيتخلى عنها فيما بعد'ة؟''. لكنه فى 
الأعمال التالية: سيتبنى؛ عن طيب خخاطرء نسق استعادة 
المقعلع الأول؛ بوصفه مقطمًا ختامياء يقفل العمل على 
نفسه: جد هذا النسى لا فى وكع 150 فحسب بل 
الل" 
و«الخيميائى»!؟15: 
...لا شئ أيضا! وعبثًا تصفحت طوال ثلاثة أيام 
وثلاث ليال» على ضوء المصباح الشاحب» كتب 
لكن لا شسىئ ا بفتتا! 5 وطوال ثلاثة أيام أخصرى 
وثلاث ليال آخر , سأتصفح ؛ على ضوء المصباح 
كل هذه الأساليب البنائية ‏ التى سأصفها بأنها أساليب 
ادائرية) هى هي + ن الوسائل .التى تسمح للكاتب بالتعركيب» 
00 العرض بشكل خطى 0-0 بعص الفصائد 
لغنائية ة الطويلة ة والرابسودية؛ مثل نشيد ا حسن أغا» الغنائى) » 
0 أجزاء قصيدته بطريقة موسيقية تقريباء وتأسيس توازن 
معمارى. إِنْ الإرادة التركيبية والفنية تقود وتراقب الإلهام بلا 
انقطاع» كما سيكون عليه الحال بالنسبة إلى كل وشعراء 


ال |0 


النشر؛ء الذين يسيطر عليهم هاجس جمالى شكلى ومحدد 
تماما. 
وتنظيمه التماثلى - مع ملاحظلة أهمية نسق الطباعة الذى 
شعراء العروض تغيير السطر ليفرضوا وقفة ماء وترقبًا معينا: 
إنها «الشرطة؛ التى سيكثر استخدامها عند«رامبوا 
و «مالارميه؛». وتؤكد الشرطة ‏ فى فصلها بين أجزاء السرد 
امختلفة - تركيب المقطع : بناء ثلائيًا فى 10 
ورباعيا فى «الرجل العانى ]22047 وت ركيبًا أكثر تعقيداً - 
يمكن وصفه بأنه متعدد الأصوات - فى كيين حيث 
تتتابع ثلاثة أفعال بشكل متواز» بفضل الشرطة؛ وكل مقطع 
يستعيد ‏ على التوالى ‏ الموضوعات الثلاثة: 
... - نحلة على الأسوار التى شققها القمر» - 
غابة تخترقها دروب ملتوية ‏ والمورمون 
محتشدون بالقبعات وأغطية الرأس . 
ويصبح الإيقاع نفسه محسوسًا بصورة أكبر بهذا التقسيم 
للحملة؛ أو المقطع» إلى عناصر ذات أطوال متباينة: نرى 
الإيقاع ينسع - على سبيل المثال - فى سلسلة من أساليب 
التعجب الع تستهل «الرجل الثانى؟ : 
جحيم ! ج جحيم وفردوس !- صرخة يأس ! 
الُصطفين الموسيقية  !‏ أرواح الموتى الشبيهة 
بسنديان الجبل وقد اقتلعته الشياطين ! 
المنضادة: اثنين اثنين» وأثر انساع الإيقاع؛ حيث ينقسم 
المقطع إلى أجزاء ذات أطوال متزايدة. 
وفى موضع آخرء وبتوافق مع المعنى؛ ستأتى الشرطة؛ على 
النقيض لتكسر الإيقاع» وتنتج أثر الانقطاع: 
لكن سرعان ما ازرقٌ جسده. شاحبًا مثل 
شمع الشمعة, وامتقع وجهه واصفرء مثل 
شمع الذبالة الأختر ةا وقبعاة لم711 : 


كرف 


وفى هذه الحالة الأخيرة؛ تعمل الشرطة بطريقة الإرجاء؛ 
وتسمح - أيضًا ‏ بإطلاق خاتمة مفاجة؛ بل تستطيع - 
حتى - أن تبرز كلمة دالة؛ لا نسمح علامات الترقيم 
بفصلها: | 
كم ضحك هازنًا ذلك المجنون الذى يهيمء. كل 
ليلة ؛ عبر المدينة المهجورة , وعين على القمر 
والأخرى ا 
() وسواء أكان إيقاع الجملة مشدما عليه بالشرطة أم لا» 
التعبيرية: من هناء يبدو «برترانة خبير) حقيقيًا بالنشر بارعا 
فى الإيحاء بالفكرة سن خلال الإيقاع: إيقاع حيوى) صارم » 
ل: والمرهى2"540» (بخاتمته ذات الشمانية مقاطع التى 
اتكزنا براوج مارو الي 
هل كنا سنتخيل أبدًا/ عند رؤية قيافتى 
امضحكة الانيقة/ أن الجوع المتوطن فى 
معدتى / ب يسحب منها ‏ هى المعذبة  !‏ حبلاً ! 
يخنقنى كمشنوق ! 
إيقاع احتفالى لحلقة السحرة؛ الذين تجتاز أصواتهم 
الظلمات 2550 (فى شكل موكب؛ (وعلينا ملاحظة 
كين أن ١فى‏ موكب» ستكون أقل طنطنة) ؛ إيقاع راقص 
فى غاية التحديد ل (أغنية 0500 
... لهذا البهاء السحرى/ للثريا/ لهذه 
الليلة الضاحكة/ مثل النهار . 
يستخدم «برتران؛ كل حيل النشر. وثمة مثال مدهش نراه 
أكفر حريةً مما فى النظم: لقد مجح «برتران» فى خخاتمة 
ومكتب خدمة المساءه 577" : «وأنا الحاج» راكعا على انفراد 
السماء فى تناغم) 5 معجزة صغيرة من الاستحضار المتساوق 
والإيحائى » سواء عبر الصوتيات اللينة» الرطبة» والمتحركة 
(116أناممعع2 راكع, آنام أسمع» مع طءكناء 216100 فى 
تناغم)» أو عبر الحركة المتعرجة لجملة تمتد إلى :الظرف 
النهائى:”" "" . والواقع أن هذا الموضوع كان قد عالجه» فى 
شبابه» فى منظومة من ثمانية مقاطع» وها هو ما استخلصه 
منهال4؟1): 


مم ئ و تيية. ,تدع إل فيد لخر 


وأنا الحاج لوتاس 

مشبع بالأمل والكآبة, 

أصلي بورع متواضمعء» 

وكنت أتنهد على انفراد: هل, 

قل هو انك أخيرًا “ايها الزفٍ الخلصض؟ 
مقطع لا هو بالبطىء ولا ا لنجانسء بل العكس تمامًا! 
ويتضمن «على انفراد: هل؛المزعجة حقنًا. فالنشر (نثر «برتران) 
على الأقل) يتأكد ‏ إذن - بصورة أكثر سلاسة» وأكثر غنى 
فك الشير ذى الشكل الثابك.. 


وعلينا أن نلاحظ ‏ مع ذلك - أن «برتران؛؛ فى أغلب ٠‏ 


الأحيان؛ يتجنب «الطلاوة؛ (التى كثيرا ما سعوا إليها فى نثر 
القرن الشامن عشر الشعرى) أحيانا ‏ بتمزيق الجملة 
بالشرطات: 
وأيضًا  .‏ فلو لم يكن منتصف الليل» - 
تلك الساعة التى شعارها التنانين 
والشياطين  !‏ والعفريت الذى يسكر من 
نت مصباحى (06) 


وأحيانا بفرض قطع وجأمدة بعد والصامعة :5100) 


كل منهم كانت له كملعقة/ / عظمة/ من 


مقدمة ة ذراع ميت 2 


إنه يبحث - فيما يبدو-.عن النهادات الحادة للمقاطه!14 "2 
وعن «وقفات» العبارات الموجسزة؛ على عكس الإيقاع 
الخطابى الذي يأخذ فى التضخم: 

.. خادمة دار الضيافة / التى تعلق على 


النافذة / طائر تدرج ميت!15". 


أى طريق أُمز منذ النشر «الموزون» » وفترات «قصائد» النشر 
الجميلة فى القرن الثامن عشرء وأيضا فى القرن التاسع عشرء 
مع «مارشينجى) + إنها جملة «برتران؟ المتوترة والسريعة؛ التى 
انتهت إليها كل امحاولات بدء) من «أوسيان» إلى «جوزلا». 
ولا ينطبق ذلك على الإيقاع شنب قزم عديك من كنات 
النشر الشعرى» الذين يسكبون بغزارة ‏ فى الأذن - طوفانا من 


المقاطع اللفظية الرخيمة والعذبة» يتخلى «برتران» عن هذا 
المفهوم القبلى للطلاوة الغزيرة) لهذا الأسلوب السيال على 
نمط واحدء وينو ع الصوتيات فى فى ا رتباطها بالفكرة» ولا 


ينس دصرت القوية, 5 التناقضات الحادة: ستتكدس 
ا من م ل ا ا ل 00 


وهكذا را ا 
مع متسولى الليل . وكيل فى البرلمان ' 
كان يسعى إلى مغامرات عاطفية » وصبية 
العسس الذين كانوا يحكون . دون ضحكء 
مآثر بنادقهم القديمة الفاسدة. 
وسوف تستدعى الحروف الصافرة ‏ بداهةً ‏ صفير جهاز 
«البرصاء؟ ب «كركرة ثرثرة الساهرين المزعجة» !5" , 
ومن بين كل هذا الجناس» الذى يستخدمه (برتران» 
بشكل منهجى حقّاء فإن بعضه لا يخلو من نكهة هزلية 
«المزقرة الساخرة» ل وكمان جامبا الأو 11329 نيك 
قعقعة ة عظام ا موتى التى تدوى بدعابة جنائزية» فى الحملة 
التى كان «برتران؛ يأمل ألا يسمع فيها «سوى الهيكل 
العظمى للجندى الألمانى الممترق147) +إروثصة موثرات 
تصويريه ة ساخرة ماكرة ة فى استدعاء الصبى «البكاء» فى 
«أصابع اليد ال 7 و(بشريحة تنتمى تمامًا إلى 
(يدندنون» ويخ خنون» وي صقونء أو يتمخطوذا فى 
' اللحية المديق90, 
والواقع ان فى استخدام «برتراك) للقيمة التعبيرية 
للأصواتء تبهرنا- بشكل نخاص - الطريقة الواعية التى 
يستخدمها بها. وقبله» حدد «ديدرو؛ الإيقاع الشعرى باعتباره 
توزيعًا معيناً للمقاطع اللفظية الطويلة والمقصيرة؛ الجامدة 
والرخيمة؛ المكتومة والعالية... الممائلة للأفكار التى نتوفر 
عليهاء والتى تشغلنا بشدة؛ والأحاسيس التى نشعر بها والتى 
نريد إثارتهاء والظواهر التى لبحث عن فهم 
أعراضه...770"؟2. لكن هذا التناسب بين الأصوات 
والأفكار أو المشاعر ‏ بالنسبة إلى ديدرو تلقائى تماما؛ إنه 


لخرف 


سسوزانَ برنار 


ن ١«مستلهم‏ من ذرق طبيمى؛ من يت مركيةالروح» 
ل - نفسه بعيد عن التأليف لبقن المستند 
5 الإلهام» والمستسلم لنوع من الغنائية الفياضة, فحن نشعر 
دائمًا ‏ خلال قراءته - بسيطرة فنان يراقب ويوجه؛ بشكل 
شديد الوعى؛ كل مرئراته. . ودراسة تصحيحاته ته العديدة تكفى 
فضلاً عن ذلك لإثبات مدى العناية النى يوليها لس 
الشكل: كات بعيد عن الارجتجال» هنال :معكييدة: مدققء؛ 
ومثابر. 


ويد كد لنا ذلك شفيقه وصديقه «بيتى؛: كانت منضدته 
«منشورة بالمسودات» المشطوبة والممزقة:40؟"؟؛ لقصائد كان 


كلا ىل أن عقرتت ع 


ينقحها ١ويصقلها‏ باستمرارا . وسبق أل 3 
نصوصه المتنرعة فى حديثى عن ذسختى ١ضوء‏ القمر)؛ وفى 
مخطرط عام 75 , الذى نشره «ب. جيجان! ؛ ثمة عدد 
ميات اننا والواقع أن التدائج التى نقودنا إليها دراسة 
هذه النتصسوص انختلفة والتصحيحات هى دائما النتائج نفسهاء 
رهئ من لوعي 
أرلاء يصحح «برتران؛ نفسه بذوق دقيق وسليم» مبتعداً ‏ 
أكثر فأكثر - عن التشدق بالكلام ١الشعرى؛»‏ ليضع - بدلا 
نما هر عادى او تفليدى ‏ صياغات إيحائية او تصويرية؛ باح 
عن الطابع؛ أكثر من بحثئه عن مرسيقى العبارات؛ ولن نذكر 
سوى 1 واحدء وهر ما كان عام 1654 المقطع الأول 
فك تلام جانيت اننا 
يتخذ نهر «أودير» ‏ أمام «مولجاست»- 
مجرى هادئًاء إلى حد الاعتقاد أنه قد 
توقف للحظة. وفى منتصف ال «أودير»». 
وأمام أسوار المدينة. تنتصب القلعة, 
بحاطة باحتلات حقينة متهنب ضفي 
من الأوتاد الخارجة من الماء. والعسكر 
المجندون يحتلون الأبراج الدائرية والمريعة, 
ودخان المدفع يخرج فى سحابات خفيفة 
من الفوهات العميقة. ومدافع الحنشية 
ترمى - وهى تصفر - بألسنتها على 
الأمواج الهادرة. 


1 : (كم؟) 
وها هو ما أصبح عليه فى (جاسبار) : 


يضف 


ئش نت حت 


كم هى هادئة ومهيبة القلعة البيضاء » على ال 
«أودير» ؛ بينما كل فوهات المدافع تعوى ضد 
المدينة والمعكسر , ومدافع الحنشية ترمى ‏ 
وفى كسفن بوالستقها علي لياه ذا اللون 

التكاميج: 
يحدف «برتران؛ كافة التفاصيل الخاصة بالرصف 
العادىء «الصفات غير المفيدذة (سحابات « خفيفة؛» فرهات 
«عميقة:): والمفردات الشعرية التقليدية «أمواج»؛ ويضيف 
بعض علامات الألوان (بيضاءء اللون 0 الا 
بشكل خاص؛ عبر بضء كلمات 
الساقض: «هادئ؛ ومهيب » تشكل تناقضًا مدهضًا مع 
و10 وريد كويلياء واعادة 


ينان ؛ تصبح الجملة مرحية وما منويه . 


منتقاة بدقة ا ع١‏ ن مؤثر 
«(تعوى" ث اترمي ى وهى تمر 
الملاحظة انثانية: هناء نرى كل خا تن الصياغة 
الثانية؛ بعد تخفيفها من التفاصيل المملة؛ الملخصة فى 

صورتن مدهشتين ومتعارضتين. والواقع أن دراسة النسخ 
0-5 

امخنتلفة؛ عند الخحصوا ل عليهاء 00008 
أكثر إيحازا وأسرع من الأولى: فبرتران (مثل رامبو ومالارميه 
فيما بعد) : يذهب دائمًا فى اماه الحذف والكثافة. وهر أمر 


ا" 


حقيقى منذ (انثرها الأول الذى كتبه عام 

والذى ينحو به نحو شكل ثان» بالحذف بالريشة:؛ وثالث» 
بالحذف بالقلم الأزرق. وسيكون ذلك هر واقم جميع 
المقطرعات التى سيصححها فيما بعد؛ وهذا الإيجازء وهذه 
المراجعة , سيكنييان الأسلرب عنفرانا وقرة إيحائية تعرضه ل 
ربما ‏ ما نقده من طاقة مرسيقية. ولابد ب من وجهة النظر 
هلوت من تقازنة مقطزعة ولشالاتة الزشيشة» والموضيقية 
' المتكلفة قليلاً ‏ رغم ذلك بالرائعة الأدبية 
التى تستحضر الريف وعالم الجن الساخر: وهى وجاك دى 
ا ا 
الأولى 


ال ين 
29 سب 


إنه . على ما تقول الغسالات والفتيات. هو 
الحورى من آرمانسو , الذى تستهويه 
مر قن كواتهنا عند ها داعس الامنراج 
أذرعتناء والذى يرقص ويغنى فى الليل 


لي ست بيطت لفااية: 


على ربد الشلال ؛ والذى يقطف ‏ وهو 
الخبيث المغرور ‏ الفاكهة الناضجة ويلقى 
بها فى المياه . 


هذه الجملة الطويلة المسوازنة فى انسجام؛ وذات الحتسال 
المح إلى حدٌ ما («تداعب الأمواج أذرعتنا؛ على ما تقول 
الغسالات «بشعرية؛) لن يتبقى شئ منها فى «جان دى 
نيى) : فدن يقال لنا إن «(حورف البحر) اتلستهويه سرقة 
الخواتم) ؛ فهناك مشهيكد: خاطفقف وتصويرى » يوحى بذلك» 
ا د خلال رقصه «على زبد 
القتلال)ت لى لانىى) الحبيت: فيطا, رد الغفسالات بأفعاله 
الماكرة: 
«خاتمى» خانمى!» ب وأرعبت صرخة الفسالة 
فأرًا يغزل خيوطه فى أجمة الصفصاف . 
0 000 
لط شبن ار ال العنيفة ترط 
الكثيفة., الزعرور الطازج الذى يغفرقه فى 
التيار. 
لا يكم الا 
ساخحرة عن عا م لم الجن» ونكهة ريفية) الكن فى العرض 
أيضا: ثلاثة مقاطع قصيرة: ديناميكية؛ وتؤدى تفاصيلها 
وإيقاعها!*2"4 بحورى البحر إلى أن ينبئق رشيقً راقصا. 
ا 0 
بإسهاب الغسالات» ليتم ليثم 
عند نهاية «جان دى تيى) : هذ «الخائمة المدهشة)» التى 
كان يمكن أن يوقع عليها «شووب» أو «لويس»؛ على ما 


07 


خملااف فى المفهوم وحجدهة (مقطوعة شعبية 


إيجا زه - فى بضعة خطرط ملموسة» 


يقول ١‏ ارء شواب») 
يضربن الغسيل . يعبرن المخاضة المنثورة 
بالحكنى.والقشب) فى 

ولا شك أننا نلمس ‏ هنا ما هو أكثر خصوصية؛ 
وأكثر ضرورة من الناحية العضوية» فى إبداع «برتران؛ : ففى 


فعرة ارتكز الأساسى فى الفن على التطوير» وحيث ستدفع 


الغنائية الرومانتيكية بالإطناب إلى حدود قريبة من المغالاة 
(فتستخرج - مثل «هوجو؛ ‏ مؤثرات خطابية من المقطع 
الكبيرء يحفزها إلهام تعب عرو ين عر اراد 
تترك - مثل «لامارتين؛ - فيضان الغنائية الشعرية يتدفق بلا 
ضوابط)» فإن «برتران؛ لم يكن ليستطيع أن يكتب بطريقة 
أخرى إلا بأن يحدد نفسه؛ ويختصرهاء ويكثفها باستمرار؛ 
ويبدوكأنه يفرض على نفسه ‏ دائم) ‏ هذه القاعدة الإجبارية 
لفنه: السيطرة على الحد الأقصى من الطاقات الإيحائية؛ فى 
أقل قدر ممكن من الكلمات ‏ مشهد بكامله فى ثلاثة 
أسطرء لوحة بكاملها عن الحرب (فى قلعة ولجاست) فى 
مقطع مم لا والحقيقة الجديذة التى يضيفها ‏ بذلك 
إلى الفن هى إمكان تخقيق مزيد من الإيحاء بعدم التعبير 
عن كل شى: لقد تقدم «برتران؛ كثيراً على عصره؛ وهو 
بذلك - يستشف (ألهذا وضعه (مالارميه» فى مكانة رفيعة؛ 
إلى هذا الحد؟) جماليات الإيحاء. 

ولاشك أنه لم ع هذه الجماليات فى أى مكان: لكنها 
توجه ‏ رغم هذا - مظهرين أساسيين فى تقنيته؛ ولا يمكن 
إلا أن تؤكدهما قبل خختام الحديث: أولأء الاقتصاد فى 
الأدوات» والقيمة القصوى الممنوحة لكل تفصيلة» فى فن 
يتعلق بأن نقول الأكشر بالأقل . وبالنسبة إلى برتران كما 
بالنسبة إلى مالارميه فيما بعد فلكل كلمة حسابء أرلاً 
لقدرتها الإيحائية الخاصة بها (معنى وإصاتة) ؛ ولموقعها بعد 
ذلك فى الجملة؛ وللدور الذى تلعبه فى علاقتها بالكلمات 
الأخرى. ويمكننا أن نتبين ‏ على سبيل المثال ‏ مدى العناية 
التى يختار بها «برتران» النعت ويبرزه» عندما يحدثنا عن قصر 
حورى البحرء #مبنى سيال فى أعماق المباديعم 5450 , وعن 
الحشد الذى «يتجمع بلا حصر (**'“فى الغابة لمحفل 
العتنت» أو عن الممر الضيق الذى «كان يتلوى مضيكًا 8 
الجبل) االسداة وأيضاء فبفضل التوزيع البار 4 للكلمات فى 
الجملة» فإن إيقاعها يكفى ‏ لا أقول ليقلد لاا رع 
بمفاجأة فاتتازية؛ وبالغياب الخفى لحورى البحر: #ذرفت 
بضع دمعات/ وأطلقت قهقهة ض احكة») وتلاشت فى 
دفقات مطرا/ انسابت/ بيضاء!/ على طول زجاجى 
الأزرق»"5"؟. فى هذا الأسلوب المركزء لا شئ متروك 


كضرفا 


سوزان برنار 


للصدفة؛ وكل التفاصيل لابد من حسابها. وفى ذلك» 
ينتمى «برتران؛ إلى النثريين مثل (مريميه؛ 10" , بأكثر من 
انتمائه إلى كبار ناظمى الشعر الرمانتيكيين. من الطريف أن 
نسجل أن التشرد لأن عُديداء؛ لين «موزونا»» ولا ينطوى 
على حدود صارمة ‏ فهو يعانى من ضرورة الإيجاز والاقتصاد 
فى الآدوات. 
يكمن الآثر الشانى - وربما الأهم ‏ لجماليات الإيحاء 
هذه » فى أنها تقود الكاتب» طبقا لتقنية هى أيضا «ملارمية؛ 
تمامًا (نسبة إلى «مالارميه؛) . إلى مضاعفة «البياض؛» 
والفراغات بين المقاطع. ف (برتران» يلشقط ما يمكن 
إعادة تكوين مالم يتم قوله ب «(صمت غنى! ؛ مثلما سيقول 
١مالارميه)‏ عن الشعر لكا الذى يوسع بلا حدود من 
أن حلم اليقظة. فهو يلغى الأوه.سافء والانتقالات التى لا 
نفع فيها ويقدم- بشكل منفصل - المظاهر المختلفة 
للمشهد 25*90 : والمراحل المختلفة لفعل معين: لا يهرب بل 
- على النقيض - يسحث عن أثر القطيعة بين رؤيا ليلية 
مرعبة» والااستدعاء الحيوى الذى يليه » بعد صمت مقعم 
بالإيحاء: 
ويمد على البيوت المجاورة ظل التمشال الهائل 
للقديس جان. 
صدأت دوارات الهواء . وأذاب القمر السحب 
الرمادية اللؤلؤية . ولم يعد المطر يسقط إلا 
قطرةٌ قطرة من أطراف السقف . ورمت الريح 
وهى تفتح نافذتى التى لم تغلق جِيدًا - 
بزهور ياس مين الذى هزه الإعصار . على 
ونشادتن إلحكنا 


الإيحاء نفسه فى هذه «النهايات؛ الى لا تكتفى ب 
«إغلاق» النص» بل تنطوى - فضلاً عن ذلك على دعوات 

جديدة للخيال؛ ومنظورات توسع من اللوحة: هكذا بالنسبة 
إلى المقطع الأخير من «جان دى تيى4؛ الذى سبق ذ هومن 
قبل "5" وبالنسبة إلى الرؤيا التى تظهر فى نهاية 


4(6ة) 
«الماسونىة 0 


5 


ا ممم 0000000 


السماء اللازوردية . 


بهذه التهوية للنصء وبهذه الفراغات التى توفرت - | الآن 
من المقاطعم أو فى نهاياتهاء قدم «برترات» مأثرة إلى الأدب» 
حسب تعبير ا . شواب» «الذى أوضح حينا أهمية هذا 


الإرث) ؛ «فى نفس رين 2350, 


خاتمة: حدود برتران وقيمته 
بعده: تأسس البوع 

بشكل خاص» هناء ربما يبدر هذا الشاعر النجهول» هذا 
القريب الفقير للرومانتيكية؛ رائداً لنوع معين من الشعر 
الحديث: أقصد فن المقطع هذاء وتقنية القطع» وهذه القيمة 
الإيحائية ئية الممنوحة للصمت. وبجد هذا المفهوم الشعرى لدى 
شعراء جد مختلفين عنه؛ مثلما ‏ على سبيل المثال ‏ لدى 
الوتريامون» و «مالارميه؛ (الذى سيمنح ‏ أكثر فأكثر فى 
جعرة2 دور أسانينا إلى «البياض» والصمت)» وشعراء أكثر 
قربا منه) «بول درورا وو(جيذة صاحب «قوت الأرض» . 
وهكذاء نحن مسوقون إلى التفكير فى أن هناك التجاها عاما 
فى النثر مقن ساف ل مندية الى لالش 
«قصيدة) ‏ عن كل ما سبق من أشكال الاستدلال المترابطة 
والمتتالية؛ وعن السرد» وعن كل ما ينتج من عملية التطورة 
المقاطع الشعرية (أناشيد غنائية أو أغنيات)؛ وذلك فى عصر 
بدأ فيه الميل إلى المقطوعات القصيرة فى التغلب على 
مقطرعات التصوير الجدارى الملحمى الكبرى. ولا يمكن 
فصل جماليات الإيحاء هذه فى جوهرها ‏ عن جماليات 
قصيدة النثر ذاتهاء مثلما سنراها وهى تتصاعد ‏ شيئًا فشيكا - 
من الأعمال: علينا ‏ إذن ‏ أن نكون ممتنين ل «برتران؛ » 
لأنه أول من أعتبر - 1 0 «لوحات 
ب ») قصائد حَقَنْقية * الي دوره 5 ف 
الذائى؛ ؛ وأنه ميز- بلا 0 اع «قصيدة النثر) عن الأنواع 
«الشعرية» المتاخمة (ملحمة نثرية؛ قصص» تأملاات أخلافية 


ممم يض ل يت ورم 


أو غنائية) . فبرتران «يصفى» ‏ إن صح التعبير- قصيدة النشر 
وربما لم يكن ذلك فيما يضيفه؛ بقدر ما كان فيما يحذفه؛ 
وهو ما أدى بها إلى الوجود نوعاً أدبى. 
وعلينا أن نمعن التفكير فى ذلك عندما نحاول لوم مؤلف 
(جاسبار) على أوجه قصوره؛ وقصر النفسء وتلة الكثافة 
الإنسانية فى لوحاته؛ أو المبالغة فى البحث الشكلى التى 
تضفى على عبارته ‏ أحيانا ‏ طابعا ثقيلاً من العمدية 
و #التتسدية؟ المقرطة ما وهر فا يقوةه إل الارتباط» فن أغلف 
الاحياك» بمؤثرات تصويرية صرفة (رلكن ٠‏ هل يمكن لوم 
«كالوت»؛ على أنه لي ليس «رمبرانت؛ ؟). وأخطر اتهام يمكن 
جيهه إلى «برتران» هو أنه فرض على قصائده ‏ بشكل 
م 0ت 
نشيده الغنائى النشرى إلى نمط ذى شكل ثابت» مثل 
«السوناتا» و «الروندر» . فلماذا هذا الشكل «المسبق؛ ؟ لماذا 
تكرن ستة مقاطع لا اثنين 
الداخلية للموضوع الشعرى؟ ولاذا المقاطع؛ على نحر 
إلزامى ؟ ونستطيع أن نقدر- بشكل أفضل - مثالب قالب 
كهذاء عندما نتحققى من مدى سهولة اختلاف سلسلة 
متمائلة من «تصائد النثر) باستخدامه: والمقلدون بلا موهبة؛ 
من بير نْ البرناسيين بشكل خاص ن - لن يمتنعوا عن 
اتات ٠‏ ويدفع هذا النسق على أية حال - إلى سوع 
استخدام الأساليب الشكلية؛ والتسائلات»؛ والتكرار ات (رأينا - 
الاستهلال والخاتمة) ؛ ونرى كيف يتخلق - منذ ذلك 1 
وك ا كان الع و ال ا 
الس ا سود الا الى ارم 1 
وإنه لحقيقى ‏ تمامًا ‏ أننا نستطيع أن نتخيل - بالنسبة 
إلى قصيدة النشر - بنية أكثر عضوية؛ وشكلاً أكثر حرية من 
النشيد الغنائى ذى المقاطع الستة. ولكن علينا ألا ننسى أنه 
كان ضرور ديا من أجل البدع؛ أن نرى بوضوح ضرورة وجورد 
بنية وشكل ما. وربما كان ثمة احتياج - بالضبط - لفنان 
محدود؛ مثل «برتران»؛ من أجل تعيين حدود النوع. ولاشك 


عاو لمائية» حسب الضرورات 


أن هذا النمط من الشعر (الفنى» بمقاطعه؛ وأساليبه التى 
يمكن حصرها بسهولة؛ هو الذى سرعان ما سيكون له تأثبر 
فن شكلى خالص» :وسيسات هع بالتمناب: اليه أن 
يهجره شعراء العهد التالى؛ بحثًا ‏ على النقيض - عن 
الجهول واللامتناهى؛ ليخلق كل منهم شكله ولغفته 
الشخصيين. ولا يقل عن ذلك حفيقة أنه إذا كان شاعر 
(جاسبار الليلى) ‏ المنحرف المزاج» بلا أصدقاء؛ وبلا مجد . 
قد أبدع أيضاء بشكل مؤكد شأن زعماء المدارس الصاخبين 
- نمطا جديدا فى التعبير الشعرى» فذلك لأنه أجهد نفسه 
لمن وخيالاته» وحدة وصرامة وكثافة القصيدة. 
 "‏ من الرومانتيكية إلى بودلير 

يمكننا أن نتساءل لماذا ظلت طرق قصيدة النئر- التى 
رأينا كيف سار فيها عديد من الكتاب فى بداية القرن» بحثاً 
عن شكل جديد شبهمهجير رة؛ ولم يرتدها إلا أفراد 
منعزلون؛ مستقلون» يرسمون لأنفسهم على أية حال - 
مسارات شخصية: بدلا من أن تصبحء بعد عام 7 دروب 
أدبية جيدة التحديد ومطروقة تمامًا؛ يرجع ذلك إلى سببين 
على الأقل: أولاً؛ أن «برتران» قد أوضح ‏ جيدا - مسارات 
وقوانين النمط الجديد ‏ لكن من يعرف «برتران؛ ؟ ولنتذكر 
أن من بين نسخ الطبعة الأولى المائتين» هناك عشرون نسخة 
فنك اك لطر انبكر رد لكا رقا بن 
وتأثير «بودلير» هو الذى سيدفع باسلينو (الناشر) إلى إصدار 
طبعة جديدة للديوان عام . فنموذج ١برتراك؟‏ وتفنيته 
يظلان حبرا على ورق بالنسبة إلى معاصربه. 

ولكنء إذا ما كان البحث عن طرق جديدة فى مجال 
قصيدة النشر متناقضاء فذلك ‏ بشكل خاص - لأن الشورة 
الرومانتيكية؛ وهى تروض الشعر المنظوم؛ وتقربه من النثر» قد 
جعلت مثل هذا البحث أقل إلحاحا بكثير. كانوا يريدون 
الهروب من طفيان القواعد الصارمة والقوالب المتحجرة؛ واللغة 
الشعرية التقليدية؛ كل هذا تحقق فى إطار الشعر المنظرم 
نفسه: فما فائدة البحثء من الآن فصاعداء فى مجال النثر؟ 
فلنعد قراءة «إجابة على قرار اتهاء :''''١‏ فهفيكتور 
هوجو؛ الذى يتباهى بأنه نفخ ١‏ «رياحًا ثورية) لحيس 
الكلاسيكى» وفى «كتائب الرباعيات السكندرية؛ (بمعنى أنه 


زنارف 


سوزان برنار 


روض الشعر المنظرمء وخلصه من |/ لوقفة الوسطى»؛ ومن 
الرباعية) » نما الا قا ل عن (رضع قبعة ة حمراء على القاموس 
القديم؛ » يلخص هذه ال دثلاثه وتسعين ل (أى ثورته) الشعرية 
فى خلااصته: 
بشم ؤوكيت بيك ابعر القبيل: إلى كلا 
الندر الندو داء 3 
نما نائدة البحث فى وضع آخر؛ بالتحديد - لأن الشعر 
المنظوم ١‏ الأ كثر سلاسة وحرية قد نعرض ‏ بشدة - إلى مفعول 
النثر شر ولأن النسن اي بوصفه أداة شعربة - لم يعد ضروريا. 
ويستطيع الرومانتيكيون أن يتقبلرا -:تمامًا من حيث المبدا 
. عجريه ة الشكل الشعرى الكاملة؛ وأن يروا الشعر فى الدراماء 


وفى الرواية (يتحدث «هدرجروا عن تقصيلدلة وشاكث 


الأيسلندى») : فهم يجهلون تمامًا «قصيدة النثر» . رلا شك 
أننا نستطيع أن نكتشف - خاعتنا قصائل : نثر لا إرادية» فى 


نسودات «يرميات شاعر؛ ل «فينى؛ (ونعرف المشروع 
المسمى «الفرجار؛ » ويمكن لنا الاعتقاد بأن قرته الإيحائية ما 
كان لها أن تتوعج فهما لو كان فخي ل مم رو 
وفى أاء مرئية» لفيكتور هوجوء بظل أنهم يحلمون - 
بأن يرواء فى هذه المنتطفات: أشكالاً أدبية حقّاء أى 
قصائد. وعندما 0 ضد الذي وريدن أن يعوا 
«شعرا» 0 الع '"2, وعندما بصب «هوجو؛ لعنته على 
«النشر الشعرى) لمارشينجى 57 ' ''؛ نشعر تمامًا أنه لا الأول 
ولا الغان 2 جديدا 
سيكون «قصيدة النثر؛ . 

ولا شك أن المجلات» والدفاتر التذكارية؛ قد واصلت فتح 
أعمدتها لنترجمات؛ والترجمات المستعارة» والتقليدات؛ 
وكذلك مقطرعات النشر نشر المتقنة» والورصف والانطباعات. وقد 
ندر أن جد فيها قصائد نشر أصيلة: : وعندما يحدث أن نقابل 
قصائد نشر كهذه؛ مكونة من مقاطع؛ على طريقة «برترانة 
مع نأثير التكرارات أو اللوازه» مثل «منتصف الليل؛ لشينييه؛ 
و دالفي» للامارتين؛ و (الكوخ خ القش» لبرتران نفسه» فإننا 
تفتاجسا يعبشنيف الأولى - فى «كورون ليتريرا عام 
/الاما ضمن ال دمحساولات»»: والأخريين 
ضمن ال والانطباعات]40 7 . ولا مجال للحديث عن 


عر 


ذا اا 0 


قصيدة النثر: فإذا ما كانت تواصل طريقها فذلك إنما يتم - 
إذا جار المول خلف القناع. 

وسنرصد بضع محاولات منمزلة - فحسب - فى قصيدة 
اشر حد حتى حوالى عام 1470 محاولات تخققت فى فترات 
شديدة الاخحعلان» رتملل الجهود الفر دية لبعض الكتاب فى 
استخدام النثر لتحيق أهدافهم الخاصة؛ شعرية كانت أو حتى 
ع حكن افر ف الاميعاء اكترين شكرم فى 
انتصار نوع معين ٠‏ تبنته وتمئلته إحدى الجماعات (على نحو 
ما سيكون عليه الحال بالنسبة إلى قصيدة الن؟ لدشر الرمزية) ؛ إن 
قصيدة النشر صيغة فردية ة بحكم تعريفها. . وتنوع الأهداف 
والمدارك مدهش على نحر خاص» عندما نلاحظ ‏ على نحر 
ما سأفعل حالاً ‏ أن كتابًا من قبيل «لامنيه» و موريس دى 

جيران؛ ربضعة ة آخرين (مثل «لوفيفر ‏ دومييه؛ 1 و «باربى 
د 558 لفون أعمالاً متدنية؛ لكنهم يشوفرون على 
شخصيات متفردة. 


لامنيه والأسلوب التوراتى 
فى المجلد الثانقى عشر من (تاريخ اللغة الفرنسية) ؛» يصدف 
شارل برونو دلامنيه؛ ؛ الاضمن جعزاء لتر ولك و رضت 
الشريين :. وتمثل «أحاديث مؤمن؛ 7*' فى الواقع - نوعا 
مشلا إن با امن نياك المعاصرة؛ ولأنها 
موجهة للإفحام والإقناع» فهى لذلك - نثر؛ وبشكلها 
لتورانى؛ وتقسيمها إلى «آيات»» وبمظهرها امجازى والنبرئى » 
0" ولكن الإنتان الأدبى: وأيضًا فضيلة الغنائية 
الحارة؛ غالبا ما يؤديان إلى سيطرة القصيدة. فما هو على 
سبيل المغال ‏ حديث «المنفى» الشهير (الواحد والأربعرن) - 
رغم خاتمته الدينية 2 إن لم يكن قصيدة يستعيد فيها 
(لامنيهة المرضوع ‏ و وأحيانا الصسور 2 الع لتى منحها (دى 
بللى؛ و «لامارتين؛ و ٠شاتوبريان» ‏ من قبل - وجوداً أدبي ؟ 
إن شكل هذه القصيدة المتقنة يمثل ججميعات ثلائية للايات 
0 ولازمة قصيرة؛ مدهشة:؛ تعود فى نهاية كل من هذه 
الآبات «المنفئ وحيد فى كل مكان»؛ وكى «يقفل النص»؛ 
يستعيد الآية الأولى قبل نقطة النهاية: 
ومضى هنا على الأرض . فلعل الله أن 
يهدى المنفى المسكين . 


لل لضت 


كل هذه الأساليب مألرفة فى التوراة» وفى المزامير بشكل 
خاص 2 وهى - ينا مألوفة لكان والأناشيد الغنائية) ؛ 


والأغانى النغرية والشعرية ؛ وقد التقينا بها بشكل خخاص - 
فى أناشيد «أتالا» الهندية: وثمة أساليب أخرىء مثل تقسيم 
النص إلى «أيات» بالغة القصرء وتكرار الكلمات» والطريقة 

نح بها بون انك على كلمة معينة'"'"» 
والاستخذنا م إلى حد الإسراف لحرف العطف )61-١(‏ فى بداية 


الحملة؛ والتوازى الك دا عع فل سارب الامنيه؛ 


معار رضةً حقيقية لسر رأة: : «ضاهرة فريدة فى التاريخ الأدبى 


لمعارضة من عبشرى» كما سيقول ل (رينات» 0000 


فهل الامنيه) مبدع لقصيدة اللشر «التوراتية» ؟ من بين 


#رؤى) كين ميعن لم العا لعاسع عشر نوعًا أدبيًا 
حقيقيا 0" علينا أن نمنح مكانةً خاصة إلى ١رزياه‏ 

هيبال دى بالانش 1851١‏ )ءالمكينة من ذليات» مربوطة 
ال اي لتوراتية والنبوئية إلى العظمة؛ 


لك هذه «الرؤيا» التى تفترم حدارية كبيرة 0 الإنسانية؛ 


ول مسقي اله كك 
نل الحقبة التى «لم يكن 


0 5 4 
الرمن ليها ممصملا عن الابدية) 


سيف 0 000 
| تمح 21 الى نت "انه نقعلة 
ءى , 0 41 و 3 

المستقبل الوق دنه ب صارها كلد رحباء نرعا م 

زلحتة ذات تمي احتاء: وكا جزء ينقسم إلى قاطع 


غنائشة: ٠مقاطمء‏ مضادة» و لأس د لا إلى سما ف 
5< و_- 55 جني 5 كا 
042 
* 2 5 01 ا / 5 0 0ل #» 3 
نص التوراة او لدى «لامنيه)ا. علينا ب بال حرىق اك 0 
. 1 
(احاديث مدمء ( 9 مزامير 0( سينفماك مار 7 عاك 


0 - #7 
و 

سبق ونحدثت يق وفصول (إنساث الرغبة؛) لساك 
مارتان  )١17,/50(‏ لكن الشعرء إذ يوجد لا يوجد إلا لخدمة 
النزعة التعليمية الأخلافية؛ وخاصة فى الحكم التى تقلد 
العذوبة والرقة الإتجيليتين: ويظل الاسلروب هو نفس ما ظهر 
و أن الام ل ايلاحظ (ء 

عام ما ورغم أن لامنيه - و الحا ا 0 
لرهيسرة كان قسد بدأ تشوه؛ فى كنصابه (أ- ماديث 


ؤم )10 ات ؛ فإننا لا نستصيم ! 93 لتشكيك أبدا فى أنه ند تلقى 


53 


من كان نيك يق لبايك : لقن وجذ فيه 


نموذجا ناء لا فى الأسلوب التو وراد والحكم المقلدة للا جيل 


فحسبء ولك: ن أيضا فى الحم ركه الفعالة» وفى البللاغة الحارة. 


كان «لامنيه) يضع «ميكيفيتش؛ - كما يقول لنا (موريس 


ل ام اد رفعة العبمرية» ا 


وكتاب «لامنيه؛ - هو أيضاً ‏ نبوءة» ومقالة نمدية» ونداء 
إلى الشعب فى أن. وفى ذلك» ٠‏ يكمن سبب عدم مجاحه - 
بلا شك فى حكمه التى تقلد العذوبة والرقة الإتجيليئين: 
ويظل الأسلوب جافاء 0 
وضيقة» والفمّرات القصيرة نضم بسهولة ‏ هذه العبارات 
التى لاغزارة فيها. غير أنه ئمة ‏ من ناحية أخرى - رؤى 
كابوسية؛ ومشاهد جائزية: يغذيها - اثينيا يندرأ كثر 
الخيالات الرومانتيكية كابة 2"1. (ربما فاقم الديكور 
البريتونى الوحشى» لمنطقة «شيناى؟ من هيل «لامنيه) المرضى 
نحو المشاهد المريرة أو التراجيدية) 5117 ؛ إن سفر رؤيا 


«لامنيه» يتحول هنا - إلى (رواية سوداء؛ . 


+ را والأرصاف سن 


والخلاصة أن أفضل فقرات الكتاب» وأكثرها أصالة» غعى 
تصرص الغضب والقتال: صياغات مؤثرة» وتعبيرات لاذعة 


الاسلرب» ومقاطع غنائية حارة ومتقدة» جدل كامل ملق 


إن ا 
ف سان . 


وشعر (أحاديث مؤمن) / شعر تمرد) لم تنخدع 
الكنيسة فيه؛ فحرّمت الكتاب. ١سحر‏ ملتهيب صاف؛) على 


ما يصفه «سانت ‏ بوف؛؟» فيما يبدى تحفظات حذرة على 
القبحة الأذبية اللخالضة للكتاني517 2 
ولاشك أن كثير من الشعر الحقيقى؛ والشعور العميج 

بالضبيعة» متحقق فى 86 ص السجن) الذى يفوق - نا 
يبدولى ‏ من الناحية الأدبية (أحاديث مؤمن): فكشمة 
ا 10 اكت كت رن 
واستعارات إيحائية (754: لكن ثمة ‏ على نحر خاص - 
الإيقاعات الأقل تقطمًاء والعبارات المسهبة: المنسجمة:» 


يفا 


سسسوزات بوسال 


الهادئة ‏ التى عل النشرء هناء موسيقيًا أكثر من كونه 
خحطابيا (5"")؛ فيبدو لنا- فى أن - أقا ل كتبية وتشنجًا . ونى 
مقطوعات من قبيل ١شعر‏ داخلى؛ (السابعة) أو «الصيادون» 
(السادسة عشرة)» لم يعد سجين سانت - بلاجينى يفكر إلا 
فى تذكر عجائب العالم الخارجى أو الداخلى. 

وعلى النفيض» نشعر فى (أحاديث مؤمن) بانفجار 
غضب كبح طويلاًء وصرخات روح تتحرر بعبارات متقطعة» 
ومتلاحقة. وما يكتبه 9سانت - بوف» عن تارم منطقة 
«لاشيناى» النشريين؛ (لامنيه» و ١موريس‏ 
بالنسبة للأول» لكنه ليس خخاطتا: 


فى منزل الصمت والسكينة هذا . شاب 
غامض ؛ خجول» اسمه لامنيه . شارد 
الذهن برؤاه الاجتماعية القيامية , لم يتميز 
أبدًا عن الآخرين؛ الذين لم يفترض فيهم 
سوى ملكات عادية جدًا ؛ والذى - وقت أن 
كن المعلم يطرق على سندانه هذه 
الصواعق التى يسمونها «أحاديث مؤمن» - 
وأكثر نضارة - ولنقطع بأنها أكثر جمالاً - 
ومكتوبة كى تؤثر أبدًا فى النفوس 
المأخوذة بهذه الحياة الكونية التى تضوع 
وتتنفس فى قلب الغابات ؛ وعلى حافة 
البحار 5577 , 
وفيما كان «لامنيه؛ يشرى قصيدة النثر بنبرة قيامية 
متشددة» كان 9موريس دى جيران» ينهي ليجعلها تعبر المد 
والجزر الداخليين لروح تمتزج بحياة الطبيعة. 


موريس دى جيرات والأسطورة 
كان :موريس دى جيران؛ عام 3م يشارك فى 
الدراسات؛ والتأملات؛ والحوارات؛ والاستغراقات التى جعلت 
من منزل لامنيه (روح قدس» حةيقية! وفى (لاشيناى! » بد 
فى كتابة مذ كراته بانتظام » «كراسة خضراء» لم يسود فيهاء 
فى (كايلا»؛ سوى بضع صفحات. . سلاحظات بسيطة فى 


كرف 


البداية» ومحاولات موجزة عن المشاهد الطبيعية: نحن فى 
الشتاء» ردح ح الشاب ١تضيق‏ مثل الطبيعة» فد" ولكن مع 
قدوم الربيع » سنشهد روحه كلها تتفتح وتتسع : : لابد من قراءة 
«الكراسة الخضراء» لنشعر إلى أى مدى يتميز (دى جيران» 
«بالتواصل مع روح سد وإلى أى حد يتملكه 
الكونى إلى حد أن يتمنى «التوحد مع الربيع... وأن يشعر 


بنفسه وردة» وعشبا أخضر»ء وعصفوراء ونشيداء ونضارة, 
5 حضف 


الإحساس بأنه قطمة صغيرة 


ومرونة» ولذةء وسكينة» فى الرنتت نفسه 
+1, تخدد لحظة أساسية فى فكر- أو بالأحرى - فى 
حياة و«دى جيراث» الداخلية: هذا الميل الكونى سيعارض - 
فى والسنتور) الشعور بالوجود الفردى؛ وسينسجم معه ب 
على النقيض ‏ فى وكاهنة باخوس». وسنرى؛ منذ ذلك 
الحين» نى المذكرات» ظهور موضوعات سيستخدمها 
١موريس)‏ فى قصائده فيما بعد: بل - الآن- فى شكل ينبئ 
بأوزا ان نشر «دى جيراك؛ الشعرى .من هذه الموضوعات - 
وأكثرها أهمية - مرضوع الحياة: هذه الكلمة ‏ التى ستكون 
كلمة السنتور الجوهرية - ستتردد باستمرار فى «الكراسة 
الخضرا 08د وتشيح لنا الشعور بمدى مشاركة ٠دى‏ 
1 فى هذا الدوران الهائل للحياة؛ الذى يحدث فى قلب 
مرتعدة... وترتفع بعض نصوص المذكرات - الآن ‏ بغنائيتها 
وصورهاء كمايقول «برنارد داركور؛؛ «إلى مرتبة 
القصائد» 7539 , 

.ااء . 51 : 0 - [فضضف 

وئمة موضوع أخرء ظهر بعد ذلك بقليل ' 
يكشف لنا ودى جيران» وهو يعيش جربة الازدواجية التى 
حيث ينغم رافى أمواج الحياة الكونية:. فى حالة نشوة جيه 
فيرتد | لى الشعور بحياة منعزلة» يحس - من خلالها - 
إنسان 5 يكم ع0 00 0 هذاء نى أى 
8*5 ,؛ حيث يكشف ودى جيراث» كيف أن لت 


1 / وإلى أى مدى أيضًا أصبحت روحه 


الخفية» و«أصداء أناشيد الطبيمة الحميمة؛ تضفى على 
المكان الشعور بالوجود الفردىء «مثلما فى مسيرة ليلية أنقدم 
فيها مع الشعور المنفرد بوجودى. بين الأشباح' التى لا حياة 
فيهاء لجميع الأشياء» 4" . وهى الألفاظ نفسها ‏ تقريا - 
التى سيرينا بها «السنثور) ؛ وقد دعاد إلى الوجود الملتهية 
والكامل» 2556 
فعناصر (السنتورة الرئيسية موجودة ‏ إذد - فى حياة 
موريس دى جيران؛ الداخلية (وسنرى صحة ذلك أيضا فى 
«كاهنة باخوس» فيما بعد) : فلن تكون الأسطورة هنا محاكاةً 
باردة للقدماء؛ بل إنعاش) لميول عميقة؛ يمكن أن نطبق عليها 
ما يقوله اش. بوداك) : 
... عندما يغرق المبدع فى أعماق اللاوعى 
الحقيقى؛ فى الأسطورة الحية التى يحملها كل 
منا داخله؛ عندئذء تتواصل الأسطورة والفكرة 
نيما بينهماء خلال المنطقة اللاواعية كلها: 
الشجرة الكاملة للمركتك تتماوج من أعلى إلى 
اسفل» ونسغ الأعماق يمنح حياته التجريد 
نفس 5939/, 
ولا يهم كثيراً - بعد ذلك أن يكون «دى جيران» قد 
«بلور؛ فكرة «السنتور؛ بقراءة الكتاب القدامى؛ يد أو 
قصيدة «رابيه؛ النثرية 5540" أو زار متحف العصور القديمة 
مخ «تريبوتياكا : وبالنسبة إلى برنارد دا ركور» فريما كانت 
رواية مانت بوف» ‏ (اللذة) ‏ التى صدرت خلال 
صيف 1874» هى التى أثارت صدمة البداية» وهو أمر 
حقيقى أن ثمة امجاذبات خفية؛ بين «دى جيران؛ ر 
«أمورى؛ (أوء إذا شئناء وسانت ‏ بوف»» مثلما سيقول ذلك 
(سانت ‏ بوفة بنفسهة) 0 وسنجد ب الآنت- فى 
(اللذة): فيما يتعلق ب «الحياة المزدوجة) لأمورى10, 
صورة «السنتور؛ الذى يقال إن «الطبيعتين مقعرتتان 
فيه 2417 . ولكن دراما «السنتور» الداخلية هى ‏ قبل كل 
شى - دراما ٠دى‏ جيران» نفسه. المنقاد ‏ فى حركتين 
مزدوجتين من المد والجزر - إلى الاستسلام» احياناء إلى 
الإيقاع الكونى («دى جيران» هو الوحيد تقريًا ‏ على ما 


مدخعل إلى قصيدة انشر 


يكتب ابيجوي19 من بين الرومانتيكيين» الذى 
وأحيانا إلى الاعتصام بشخصيته المميزة» والاستغراق فى 
سيمفونية الكائنات؛ فى بحث أليم عن إدراك لمعناها. 
ولا شك أنه كان يمكن لموريس دى جيران استخلاص 
دراما أو رواية0؟4" من هذا الموضوع: لنذكر أن لدينا - هنا - 
سردا يقودنا من الطفولة حتى شيخوخة «السنتور» القصوى؛ 
والسنتور ‏ مع ذلك - حالة محدودة كقّصيدة نثر؛ بسبب 
طولها المادى7؟4"©: وانتشار النص فى الزمن ‏ فى أن هو 
ما يقربها من الرواية. فالسنتور قصيدة بالفعل: لا بسبب لغتها 
الشعرية فحسب (التى سأعود إليها بعد قليل)؛ بل لإسلبة 
العناصرء وأيض لرفض القص والتعليق النفسى أو الفلسفى فى 
آن؛ وأيضًا - بشكل خاص - بسبب وحلة البنية والطريقة 
التى يتجاوب بها الملموس مع امجرد» والاستدعاء التشكيلى 
مع الموقف الأخلاقى. وبفضل اختيار «السنتورة بطلآء فإن 
الكونية, والانطواء على الذات - تتوافق مع الإبماع 
ال 6 للكائن الذى يصفه «أوفيدهبأنه #ذو وحدة 
شكلية) . 
وصورة كهذه ‏ مشيرة للسخرية فى المذكرات؛ لانها 
تصور فكرة مجردة تماماء لا يمكن ححقيقها فى الخيال: 
بينما يزحف نصفى على الأرضء. فإن 
الآخر: الذي ا . 5 يستطيع أى وسخ الوصول 
إليه. عاليًا وصافيّاء يُكَدّس ‏ قطرةٌ قطرةٌ - 
هذا الشعر الذى سينيئق» إذا ما متحتى 
الله الوقت. ١7(‏ أغسطس )١8775‏ 
ستصبح شيئًا مرئيًا وعضوياء بعد ثلاثة أعوام! فى مشهد 
«السنتورة وهو يعوم: 
نصفى يختفى فى المياه. يتتحرك ليطفوق 
فوقهاء بينما النصف الآخر يرتفع هادئاء 
وكُنتْ أحمل,ذراعئ الفارغتين فوق 


2 
الأمواج110". 


خرف 


كل تمغيل شكلى ‏ (نرجمتها' التصويرية؛ ولسنا بإزاء 
فالفكر الرمزى يطبق مباشرة ‏ محاولته ل 3 


اعولند 
عاك مترابط ومعقد) ينتفلم حول خدرافة والسنته نتف ؛: عالم كل 


وهر الشاء نفسة بالنسية إلى العناصر - الما العتكدت الجبال ‏ 
التى نمثل ؛ ف «السنتورا شيفًا آخر لا مجرد ديكور بسيط: 
علينا ‏ فى ما يتعلق بجيران ‏ القيام بدراسة كاملة عما 
تيه عن اشنا لا «خيال 50000 نلماء ‏ ذلك 
0 2 3 ر 

العنصر الاساسى فى رمزية ٠دى‏ م ليس مجرد 
صورة اديه ه قليطية ع القدر: أنه بشكا أعمر رهم 


السنتور؟: وهو يتذكر كبانة المستملم لكل اندفاعات الصبيعة: 


الأنها.»)30؟": فتصل إلى 


2 

ا ع 5 

أنه كان بعك (صل ماتتاكه 
يس لك 


00 7 1 0 3 
الى حد مم هذه الحيأة الكونية. بأمءاجها اك بعداك 
3 - 0 


5 0 

3 5350 0 0 5 

يحمهممو السنتور صا لله تنفصل نه ىو لمساع2 7 قتشم 3 
لمعي) 5 

قع ذ) عندئذ. يثول 


بعد أن أعيد إلى الوجود المميز والكامل , 

لى أننى خرجت من الميلاد. وأنه بسؤاالياة 
العميقة , التى حماتنى فى ثديها. كانت تلك 
التى تركتنى فى التو أعلى الجبل . مثل دولفين 
منسى ألقته ملى الشاطئ 


آم و ا- 
مم 


00 


٠ 2 0 7 1 37 1‏ 31 
.لا شاطه بمشاعر الحياأة الفردية» 3 برخيو 
2-7 : ر 2 كو 

لد اح احق 
١لمرتفعات»)‏ وقد حل محل مرضارو 4 الم فماكاريه 
ليه 


يتاما منعزلاً على الجبل ؛ ١القمم‏ ا 


ع 09 02 
0 578 لمم إلى «شيروك). وهر يربط تأمللات مرتفعات «اأوتاا 


بعأملات ميتافيزيتية حول تلك الكاثنات المزدوجة والممزقة» 
© ادرف 
أنصاف الالهة؛ السنتورات والبشر : 


بذلك» ترتبط مظاهر المشهد 7 حمهبم 
بالدراما الروحية: إن فكر «دى جيران؛ الشعرى لا يبفصل 
الغسوس عر المفهوم» كشكا ل مزدوج لحقيقة ١‏ و حدة. ألا 


يتحدث فى «الكراسة الخضراء؛ عن ذلك «الجهاز العائم من 
1 .. الزى زر 4 000 0 1 

لرموزء الذى نسميه الحولكة ٠‏ ونظرا لطريفته فى منح 
الأسعطورة حياةً عضوية خاصة بهاء وتغذيتها ‏ فى الوقت 
نقسه ل بتجربته الداخلية» يحتل موريس دىق جيران؛ مرقعه 


-82 0 الشعراء 


وبعد موث «(مارى دى ا خنورفونيه) ) ستصبح نزعة ١دى‏ 


جران» الإحيائية ‏ حسب تعبير (م. ديكاهور) ‏ (طبيعية 


حو 1 2 2 5 01 5 
00 3 0 نا أن ل نرى ى والعاملات؛ة الشعرة 


يشكل 0 ا م لقرى لعي 00 88 أمام 


8 د ”م ١‏ 


الحياأة الكونية ‏ عام ب ٠١‏ ماضويخ ذكاهنة 2-7 4 
- - - ايدمذ 


ها اا يكرد الأسطورة جذور 
5 


الداخلية؛ فحالة 5 الاستسلامء والذوباك الشب وانى 


همض العميية 8 الحياة ألشاش 


ب اعلمدم ' 8 م 07 8 

الصبيعة 3 أ يتجاوبان مم مناجأة كامنة رأشعوا مس )6 مسستساهاء 
56 5 0 55 0 3 

لانفاس ديو بيسير سل . فالكائن يتلا شو أى د بالاحرى - يسع 

3 3 2-0 

بصو رة لا نهائية؛ إلى جد أن يحيا الحياة الكونية: دك هر 


معلى الموضوعات الأساسية» موضو ع خصينة الشع 
رٍ كه 5 


الضافية 


لعفا 
0 ومرض و سٍّ أنقام ٠‏ باخوس 2 ومرضر 8 الشمس 


١ . 2‏ 
على تبح انخاص 2 الى 5 الكائن دزا : '. وتعلم أن 


5 1-6 5 هه 5-0 8 
القصيدة ظنت ضير مكتملة: إنيبا هنا فيما يبدو _ صورة 
: مر : يماا بن 


58 


عاتن اند لا جدود عه. 


وحر جمة الامتداد اللا نهائية هذه أليست ت خطرا من الناحية 


2 
الفنية' لقد انطوت (السشمرر) مع تتالى الاعيب قرى 


عديدة - على ازمة؛ ودر تتعقد ثم تنحل : شكلت القصيدة 


كلا مغلقاء وبالتاتى 6 كثر اكتمالاً, أك كثر (أمتيا يازاة من وكاهة 
باحوس ١‏ 8 اين سحد كتينفدا د بعد ذلك عيوبسا فى 
6 


التكوين» ونقصا ما فى الوحدة. ” 
وسبق لسانت - بوف أن أعلن عن أسفه للعشور على 
«وكاهنة باحوس» (وكانت قد ظلت مجهولة عند كتابته 
ل ملحوظة طبعة اربددا واد كما يقول - أفل 
الو أن تسوع إلى العم ار 
,لا شاك أن الخط العام للقصيدة أقل ل ووضوحا ثما فى 
الجر : فالمؤلف يتوه فى الاستطرادات (حول أصا لى وتربية 


آيللو. على سبيل لمثال) » وفى مققارنات كثيرة جداء وغالبا ما 
يتم تطويرها - فيما ييذدو تب لذاتياء وحيث نشعر بافتتانه 
بالكناية المغرقة والاستدعاء التشكيلى 230" . إنها الحقبة التى 
يبخضع فيها «موريس) بشدة ‏ لتأثير «باربى دورفيى»» ويقرأ 
مامه نؤشانياسنة : يبدو أن ١باربى؛‏ فد جعله ‏ بالفعل - 
يقاسمه حبه للميول التشكيلية والإشارات إلى القدامى 340 . 


وهى أيضا الحقبة التى شهدت فى مذكرات ومراسلات 
«دى جيران؛ - اهتمامات أدبية. ويرى برنارد اركور- عن 
حق - فى كاهنة باخوس»» محاولة أكثر وعيا بكثير فى 
«قصيدة الشرهة من «السنتورة 1ك مزيد من الفن ‏ باه 
شك - ومزيد من براعة الأسلوب أيضا. وهذا البحث ملموس 
انشهااء لق الأسلوب (حب الجناس الصوتىء والأوزان 
الزوجية) : كما فى «الصور المتجانسة») للقصيدة. 


وإذا ما أخبذنا فى الاعتبار- مع ذلك هذه الإرادة 
«الفنية» عند «دى جيران؛ فى وكافئة بأخرس»+ فسدرى أن 
أسلوب وإيقاع الجملة يتمتعان ‏ فى كلا المصيدتين - 
بخصائص مشتركة: لا يكون مفيدا معها تخصيص دراسة 
مفصلة لكل منهما : نكمة نثر 9جيرانى) أصيل » سأبحث - 
فى عجلة ‏ فى محديد قدرته التعويذية العجيبة. 


النثر «الشعرى؟؛ الذى سعوا من خلاله ‏ فى نهاية القرك 
الثامن عشر- لنافسة الشعر المنظوم. وإذا ما نحينا جانبا بعض 
التعبيرات الخارجة عن المألوف» أو غير الملائمة ‏ بشكل 
ركان القن يرجح مسؤولية سانت ‏ بوف ‏ عن 
جزء كبير منها!2"11؛ فإن مفردات دى جيران ‏ على 
ما يقول برنار داركور - الست محصورة فحسبء بل- 
بالإضافة إلى ذلك عادية على الرجة الأكمل )100 
ولهذا التقشف الإرادى أثر مزدوج : أولا تجبب القطع الذى 
يمكن أن يسببه - فى خط الخدااب ‏ استخدام الكلمات 
النادرة » «المشتعلة»؛ التى تضفى على الجملة الرومانتيكية ‏ أو 
البرناسية أحياناء مظهر الالعاب النارية الباهر» وثانياء 
الاحتفاظ للكلمات ب«فائض من فاعلة5150) يسمح 
للفكر بأن يحدس» فيما وراء المعنى المباشر؛ بمعنى أكشر 


اس سس لجل إلى لياه ار 


تعقيدا وبإيحاءات أرحب. ويستخدم ودى جيران»؛ تعبيرات 
شديدة العمومية؛ وعادية؛ ولكنها غنية بطاقة إيحائية لا 
تنضب» وتبدو غير قابلة لاستنفاد معناهاء مثل «حياة) واقدر 
#راطبيعة) ... ومع التكرار املح للكلمات نفسهاء التى 
تستعاد بلا نهاية» يتتهى به المطاف إلى إنتاج أثر التعاويذ 
الحقيقى. وهل يدين - أيضا ‏ لسانت - بوف بهذا الحب 
للكلمات «غير المحدودة»؛ غير المبررة» العائمة؛ التى تمكن 
من الحدس بالفكرة فى كل رحابتهاء والتى سبق لجوزيف 
ديلورم المناداة بها فى الشعر؟ 277 سأعتقد ذلك عن طيب 
خاطر عندما أراه يكرر بلا كلل صفة مثل 
و10 أو إحدى هذه الكلمات المزحية » حيث تعدد 
التكافؤ ‏ نفسه ‏ ثراء شعرى» مثل ١«ظلال»‏ التى تشير_- 
أحيانا ‏ إلى (الظلام؛» وأحيانا إلى (الأشباح؛ والأشكال غير 
الحددة التى تسكن هذا الظلام؛ ويبدو أن ودى جيران؛ 
يفضل الالتباس» فيظهر ‏ حت المعنى المادى ‏ الايحاءات 
الخفية: فيكتب - على سبيل المثال : (تلتحم الظلال 
والأحلام نى فكر الفائين957"؛ وعندما يقول عن مارى 
المتوفاة أنها وكانت نفر فى الظلال2©290: ألا يمنح الكلمة 
غمورض «رونسار» نفسه عندما يكتب: 

عبر ظلال الريحان سأنال راحتى...؟ 

تعقيد المعنى نفسه تثريه خلفية فلكية كاملة؛ مع عبارة 
«إشارات سمائية) (ك ١كوكبة‏ جوم! و«إشارات القدر؛ ؛ فى 
أن )» التى تتكرر مرتين فى «كاهنة نل 


وتسويره بطريقة صارمة» هونهج 1 


إنها الكثافة الشعرية نفسهاء فى هذه التوريات التى تخل 
محل الفعل البسيط: «لقد تلقيت الميلاد» بدلا من «لقد 
ولنمت 50 و(اتخذ نموى مجر بدلا من 
وكبرت 10 , ومع استخدام الفعلين: «يتلقى؛ و «يتخذ 
مجرى»» تغتنى الفكرة بالظلال المتدرجة؛ وتمتلئ الصياغة 
بالمضمرات. 

وعلينا - على أية حال - ملاحظة أن الفعل عند «دى 
جيران؛ عنصر أساسى وغنى دائما بطاقته الإيحائية. ويمكننا 


٠‏ هذه 


535:١ 


مضاعفة الأمئلة» من قبيل «البحيرات الهادئة ما تزال تعرفنى» 
لكن الأنها ع وجوانبى المضطربة كانت 
تمتلك نشوة ة الركض... وأعلى» كنت ا 
بالكبرياء» لفيا ويستخدم ١دى‏ حك عن قصد_ أسم 
الفاعل بدلا من الصفة : «كانت أمى أحيانا ما تعود منتعشة 
ا جد لت را ا" 
«لا تزال بعض الإشارات السمائية تطبع السماء شبه 
المحورة)25617, وال معنى - شأنه شأن الصوت اليك 0 
يؤدى - فى هذا المشال الأخير- إلى إبطاء الجملة؛ أى ما 
يسميه «برنار داركور؛ أثر الإرجاء 254 (من خلال انتظار 
أسم مفعول لا يجىئ: لا تؤدى «سماء مهجورةا نفس تائير 
السماء «القفر» أو «القاحلة؛) . 


ويبدو أن أثر الإرجاء هذا هو مفتاح «سحرة دى جيران. 
ونستطيع أن نقول ‏ الآن ‏ أن الكثافة الشعرية للألفاظ: 
وغناها بالاحتمالات» توقف و«ترجئ» الفكر» لكن أثر 


1 0 > اسمس بمو ب بشخل خاص نف إيقا خْ ا 2 1 
ججير' لك الذى يسحت ف شعره» من خلال استخدامه : بحر 


السكندرى المألوف» - الذى ضرب له مغلا عليه اسانت - 

فى  )5847‏ عن كسر الإيقاع والاقتراب من النشرء إنما 
يبحث - على العكس من ذلك عن منح نثره سياقا وإيقاعاً 
شعريين خالصين. لكنه لا ينجح فى ذلك باستخدام نثر غزير» 
ومتجانس : كذلك هى معايير «بيوس سيرفان؛» التى 
يستخدمها «برنار داركور» لتحليل «الإيقاع الحسابى؛ 
و«النبرى» للجملة. 


لقد طمرت الآلهة ة الغيورة فى مكان ما شواهد 
نسب الأشياء . ولكن على شاط أى محيط 
دحرجواا لحجر الذى بخ يغطيهم , آه يا 
ماكاريه؟(585) 


وهر ار - بشكل كاف موسيقى هذه 
الجملة:؛ ١‏ تى أنا رت اعجاب (مائيه 
الأخيرة» 0 أن نرى ‏ بشكل خاص ‏ ما هو أكثر من دلا 
تساوق نبرى»: كمؤثر لنقطة الإدنالة عناعىه*0 1ززه؛ مشابه 
للوقفة التى نقع فى نهاية القصيدة:؛ وتترك العقل فى حالة 


بوأرنولدة» ففى الفاصلة 


انتظارء شأنه شأن الأذن. هذا الانتظار الشعرى؛ وهذا الإبطاء 
فى الحركة؛ يجاهد «دى بجيران» للوصول إليه بكل الوسائل : 
المناجاة التى يستخدمها بنفس كثرة استخدام «راسين» لها : 
«بالنسبة لى» آه ميلامب ! إننى أنهار مع الشيخوخة!م250, 
ودقدماىء انظريا ميلامب! كم استهلكتا !)15870, 
والجملة الاعتراضية التى تبطئ من سير المقسطعء والحال أو 
البدل المنفصلين بالفصلات: «ثدى الوديان كل امتداد 
الحقول يستعيد؛ لكن ببطء؛ حرية أنفاسهن*544, وبالطبه 
علامات الإرجاء : «الآلهة الهائمة وضعت قيثارتها على 
الحجارة؛ لكن ما من أحد... ما من أحد نسيها هناك: (585) 


لقد شدد «برنار داركور؛ - عن حق ‏ على «النفس 
الطوسس لإلهام جيران؛ الشديد الاتزان» والشديد الاعتدال؛ 
وال موز 3 ع برصانة 10 وزبما يفسر لنا ذلك سيب 
عدم تمسك ١موريس‏ دى جيران؛ بشكل قصيدة النثر ذات 
المقاطع الصغيرة» التى ضرب له (لامنيه؛ و «ميكيفيت ) 


(أصوات الصيعمة: حتبيافى (كايلا» (وعسره عش 
سنوات "5١٠.0!‏ وتقنيته ككاتب تتطلب ‏ فى أن - جملة 
رحبة؛ يمكن تقريب انعطافاتها ‏ التى تدور ببطء ‏ من 
الجملة المتوجة فى «لذة؛» وتنظيما للقصيدة ككل واسع 
ومتماسك : فالإبطاءات والإرجاءات ‏ فى سياق القصيدة ‏ 
ليست بانقطاعات أبداء والموضوعات تترابط دون قطع 
الاستمرارية. وتكشف الجمل والقصائد عن فكر شعرى 
مفرود ‏ بالأحرى - عبر طبقات عريضة (فطبقات الكلمات 
تتخفى» وتترأكم» مثل طبقات الذاكريات التى يستحضرها 
«السنتور؛ وذكاهنة با خوس؛» وهما يذرفان موضوعاتهما)؛ 
بدلا من أن تتقدم بطريقة مستقيمة مثلما فى السرد؛ أو 
تراكم لمسات متتالية؛ ولوحات موجزة؛ كما لدى برتران - 
غالبا على سبيل المثال. وهكذا تشكل كل قصيدة 
(و«السنتور أساسا) - رغم اتساعها ‏ كلا شديد الانسجام 
ومترابطاً» كتلة من مادة شديدة الكثافة؛ حيث البساطة 
الظاهرية للكتابة لا تمنع تعقيد الإيحاءات. وبذلك تعخذ 
الأسطورة شكلا شعريا يتجاوب مع واقعها المعقد ورحدتها 
العضوية. وعلينا أن نضيف أن وزن القصائد وائزانها ينسجم - 


سي سيي_ي يسصيي سس مدخيل إلى قصيدة اشر 


كما يبدو مع الفكرة الشعرية ذاتها: ألن جد فى ١السنتوره‏ 
صورة ‏ ترفع جذعا 1 سن 057 و ل أقضئ حالات 
التحرر من الاندفاعات ١‏ الطائعة ؟ 

بالف “رتران) د بالأساس ب روماميكى 
يمضى من الكلاسيكية الجديدة التشكيلية؛ نحر «سأم؛ 


1 ا قصيدة النثر التعبير نفسه عن 
حديك-ء 0 ردير سسك د 1 


وإلهام #رأبيه) 


الحدالة. وبين موريس دى جيران الشاعر الوحيد الذى 
ملتل و درك أن يفط فى الا نادينية أو الأخدال التاقه ب 
وزنهاء فى 


1 1 
لفت الذى أذأها بجده داحل .ود ايمكن انع 
25 7 حم اك ا 5 7 


شسافضة عى انسجام الأساطير دكي الخبرى ٠‏ 


02 احديث تماما: والصعوية تنشياء فى توازت مه هداء 
تمن الشاعر مكانة منفردة» لاسيما أن الأمر يعَعلق هدب 
باختتصار الأسطورة إلى حدود أبعاد القصيدة؛ بتجنب الوقرع 
فى السيردة بالشر الشعرى: ولا يوجد فى تاريخ قصيدة لشن 
ذرية لجيران. فالأصداء ‏ القربية | أو البعيدة ‏ لعمله يجب 


إضاضة 


البحث عنها البح رف ؛ فى الرواية أ أو السرد 
قصيدة النشر 
فى ضل الإمبراطورية الثانية وحتى بودلير 


ومع بداية هذه الامبراطورية الثانية ‏ 4 لتى وصلنا اليقاتب 
ورغم أننا نرى» والحق يقالء اله لك رع به اكد 
فأكثر - كافة أنواع النثرء فى الرواية (مع فلوبير) » ٠‏ مثلما فى 
9940 

0 - فلا نستطيع أن 
نهر[ اك حمقا فى هذه الفترة» قصائد نثر. ورغم 
هذا فيا! لها من ن رغبة ة واضحة:؛ لدى المؤرخحين والروائيي نيين 
بالذات» فى أن يجعلرا من أعمالهم قصائد! يخطر ببالى هنا 

5 شكل خاص - «فلربيرا : لا لآنه يعارض المن القديم 
للدمم بفن النثر الحديث والأكثر براعة:!5؟"2 الذى يتطلب 
إحسا.ا عميقا بالإيقاع» وإيقاعاً هارباء بلا قواعد؛ وبلا 
يقي:230", لكن ‏ بالاساين ب لأنه يدرك الرواية كقصيدة 
لها غايتها نى ذاتهاء مستقلة عن الحكاية التى تعتبر ذريعة 
لهاء كإبداع فنى «جانى ومستقل : وسيكون حلمه تأليف 
كتاب حول لا شئع: كاب بلا رابط خارجى» يتماسك ذاتيا 
بالقرة الداخلية لأسلوبه... كتاب بلا موضوعء تقريبا 957 . 


وفكرة استقلال جمال العمل ع٠‏ والرضر ادلي » تتكرر 


00 : فهو يتساءل لضن 


وأا : توجد م - فى 
قة التعشيقات» وندرة العناصر؛ ورهافة السطح؛ بانسجام 
الجموع - فضيلة جوهرية» نوع من الشوة الإنيية: ماما 


ِ ع ءَِ 0 00000 1 : ع 
أبدى مدا تخد _ هناد فك ة الف المرعيوه سن عه 
9 09 580 - 0-3 34 - 0-0 


فحرة الغن للغن, شى رسم كتاتب ا ب #وتكته ات ا 
0 60 لم ل ٠‏ 5 
ونلنتائجها و ستجد لتعبير ا 520 2 
5 و كلاه 1000 م 
اتسيعية «ا7سسيسية مويه ه. الشبءطظ يدلك امش رةه 5-8 
م 34 00 ١‏ 4 1 1 2 
هما الذان يوا 5لا الال حملية ب ل ِِ يما وه اعنام 
2 - ف ر- 


ف طريق شعمر النثره لدصرة ب 
2 : 1 

مباشرة 5 0 النشر «المرخرفة للدرد الماصى: سسب شل 

60 : 5 > الخ ١‏ اك 

لحن : قحك الشخلية وبراعة | سلوب ٠.‏ والدئيل لدينا امن 


1 


بسن أشياء أخرى فى (غواية سان أنطوان) النسخة الأولى 
التى كتبها «فلوبيرة عام ليل 0 
معي هإلى «الفصيدة») والجمال الشكلى - ! لى التشدق 
الكلامى والر لرخرفة ٠‏ وإنه لدال أن نستطيع 0 هذا 
العمل الطموح ح والمركب 0 

بنسط 3فنى»؛ دائرى؛» من تبيل أول مونولوج ج لأنطران؛ ١‏ لد 
000 حثيقية»؛ تصحبها لاز 0 *" وقد تال 
(مككسيم اد ى كاءة عن هذه الغراية الأ لى إن «فلربير 
يعود فيها إلى الأب دينال» 0 0 وإلى بيكوربيه 
نفسه  )4''(7‏ أى» بعبارة أخمرىء إلى التشدق الطنان 
لقصائد النثر فى القرن الثامن عشر. ولنلاحظ - مع ذلك - 
أن ثمة شعرا فى (مدام بوفارى) التى تسمى رواية واقعية - 
بأكثر مما فى (سلامبو) الرواية «الفنية» : فما الذى يمكن 
قرله إن لم يكن أن الرواية تملك أنساقها الخاصة بها والمميزة 
جذريا - عن أنساق قصيدة النشرء وإن الشعر الحقيقى لابد 
أن ينبع من الداخل»؛ وغير قابل للانفصال عن الفعا ل» وليس 
ملتصقا به؟ إنه النثر الفنى الذى يمكن أن يفيد من أبحاث 
فلوبير 7 24. لا قصيدة النثرء باعتبارها كذلك. 


نصل إذن ‏ إلى هذه الخلاصة اد لتى تكمن ف أن 
الطموح إلى استخراج (قصيدة نثر» من الرواية - أ 
هجينية . وهى مجازفة ليست قليلة الخطورة» وتنبع من تبجيل 


وحن 


سوزان برنار 


متحيز» ويساء فهمه ل «الشكل»؛ عندما يتخيل كثيرون أنهم 
يصنعون شعرا عندما يقسمون النشر إلى مقاطع أو «آيات» : 
ضلال غريب يقع فيه «فوبيو؛: إذ يضع فى شكل ١أيات)‏ 
عشوائية أكثر أشكال النشر ركاكة:؛ ليملاً صفحات 
وصفحات ب «قصائد؛ مفرغة تماما من الشعر! (4"4) وعلينا 
أن نضيف - كى نكون منصفين ‏ أن شكل «الأيات»هذاء 
الذى انساق إليه عديد من الكتاب بسبب التوراة ‏ قبل 
لامي و لكاي 
فمقابل «فوييو)»»ء الذى يقلد :لامنيه» بوضوح فى 
دوعا 12 معء8» ا أن نذكر كنّابا عشروا- 
بتوفيق ما على إيقاع ونبرات الكتابة : فقد ألف «رينان؛ - 
")2 


ليس دائما و٠حقيبة‏ سفر): 


فى شبابه - بضعة أشعار «عبرية) » وعلينا أن نشير- 
بشكل خاص - إلى «قصيدة توراتية نثرية؛ ضخمة؛ نشرها 
وكايبر» عام 1846: «العالم قبل الطوفان» الا 
نستطيع أن ننكر عظمتها ولا نفسها الملحمى. ومن المفيد 
الإشارة إلى أن مقدمة كايبو تقرر استحالة وجود شعر توراتى 
فى شعر مقفى؛ إذ لا يمكن التوفيق بينه وبين أساليب الشعر 
العبرى؛ وتعلن ‏ من ناحية أخمرى ‏ عن مرحلة الغزارة 
لشاتوبريان أخرء متعارضة مع «الأسلوب الرافض للبلاغة 
المتصنعة والفجة بصورة عصبية فى الكتابات) 2150 , 


محاولات فى «النشر الشعرى» زخرفية إلى هذا الحد أو 
ذاك؛ وقصائد توراتية أو ملحمية نثرية (علينا أن نذكر من 
بينها ملاحم كوينيه ]106لا ؛ وأفضلها - بلاشك ‏ ملحمة 
«ميرلين الساحر» » عام .كما ): كل هذا ليس جديدا حقاء 
ويدفعنا إلى الاعتقاد بأن الرياح القوية للعلم والمعرفة» التى 
تعبر فرنسا خلال الإمبراطورية الثانية؛ قد جمدت كل إلهام 
شخصى. ويمكننا أن نميز» مع ذلك» فى عديد من أعمال 
هذه الفترة» تيارات معينة؛ وتوجهها نحو الغنائية والحداثة» 
التى تنبا بقدوم قريب جديدة لقصيدة النثر. فقد أظهرت 
«إيقاعات منسية؛ ل «باربى دورفيى) التى كتبت فى 
تواريخ موزعة بين عام 1874 وعام 1889 24107 إلى 
جانب اهتمام فنى واضح (التشكيل فى مقاطع متمائلة 
فى القناي 224117 والأنجشدعابات التشكيلية 439 
ومؤثرات الإيفاعات والألوان)7؟) ‏ بعط الاندفاعات 


>53 


الغنائية» والنغمات الشخصية : فالإلهام ‏ إن لم يكن 
الشكل ‏ ليس بعيداء إلى هذا الحد عن «ميموراندا 
وري 5-00 فى اطروستكله عن 
«دورفيى) ‏ مزاياه؛؟ إذ استطاع عبر رمزية نابعة من عمله) 
مارسة تأثير لايمكن إنكاره: وقصائده النثرية ‏ فى هذا الصدد 
«قد أكدت تمكنه؛ فى نظر معاصريه؛ بما يفوق رواياته 
ذات النفس الطويل؛ (5١؟؟.‏ وبالفعل» فهناك ‏ فى قصيدة 
العينان المتقلبتان؛ التى كان «بودلير) معجبا بهاء بعض 
الإيحاءات الإيقاعية»؛ واستعادات ملحاحة لتعبيرات («عيناها 
الواسعتان للغاية» الكثئيبتان للغاية» الشاحبتان للغاية ‏ عيناها 
اللمتوحتان بشكل بالغ... وكانتا إلى هذا الحد يانستين» 
هاتان العينان الشاحبتان؛ اليائستان والشابتتان إلى هذا 
الحدع) 24177 ؛ وأيضا خلق أجواء انفعالية تتشبع بها الأشياء 
نفسها («السقف الكثيب المبرقش بالنجوم») "4١17‏ والتى 
جعلنا نعتقد أن «دورفيى) وهو يكتب هذه القصيدة ‏ عام 
١6617‏ قد استطاع استغلال التقنية المستخدمة فى «غراب» 
24140 ؛ ولكن ‏ على العموم ‏ تشهد (إيقاعات منسية؛؛ 
من خلال أسلوبها ومعطياتهاء على أن هذا الإيقاع السادر 
كان موجودا ‏ بكامله ‏ فى عمله؛ «رأساء وقلباء وكبدا 
وأحشاء»» مثلما كان يقول!؟!؟'. فنحن بعيدون عن فن 
«برتران؛ الموضوعى عن وعى. 

وعلينا أن نشير ‏ هنا إلى الدور المهم الذى لعبته 
ال «ليد 1160 » الألمانية؛ فى فرنساء اعتبارا من 144٠‏ (فى 
خرن فم الرومانتيكيون الأوائل بالأناشيد الغنائية) . ومئلما .. 
أيقظت الأناشيد الغنائية ‏ فى بداية القرن ‏ المحاولات الأولى 
فى قصيدة النثر ذات المقاطع؛ يمكننا القول بأن ال (ليد؛» 
التى تعددت ترجماتهاء قد جعلت قصيدة النثر «قادرة على 
هذه الغنائية المعبرة عن الألم» والقلق والشكء التى تمثل 
علامة أساسية لعصرنا الحديث» (*24. وفى (ليدات» هاينى 
الغنائية, تجد ‏ قبل كل شئ ‏ نماذج لغنائية ليست لفظية 
وطنانة؛ بل مشبوية خفية ‏ بالعاطفة؛ وموجزة فى اجزاء 
تصيرة ذات قرة إيحائية هائلة. والآن فى عام 144١‏ - 
كان «سباستيان آلبين» يلحق بترجماته ل «قصائد غنائية 
وأناشيد شعبية من ألمانيا؛ بضع (ليدات» لجوته وأوهلائد 


لايق 


ااا سسسسسسسس سسب ماخ إلى قصيلة اشر 


وهاينى) ومن بينها- على سبيل المشال - هذه ال «ليدة) 
المميزة باقتضابها : 
من يحب للمرة الاولى ؛ حتى بدون أمل » هو 
إله . ومن يحب للمرة الثانية فهو مجئون . 
وأنا . أنا المجنون, أنا . ما أزال أحب دون أن 
أكون محبوبا . والشمس والقمر والنجوم 
ذلك - أضحك من ذلك - واموت (451). 


(النشرية)» التى نشرها «جيرار دى نرفال» فى «روثى دى 


ِ 
دوموند وموم نال وعل عنابرع) 21519 , أن تلعب دور 


الوحى. نقد تدمت مقاطع «بين ‏ بين 0 12161 


الشمانية والخمسونء الموجزة» نماذج لنوع جديدء أكثر 


شخصية:؛ وقلقاء وحماسة وبساطة؛ فى أنء بفعل نبرتها 
الشديدة الخصوصية وغنائيتها المعذبة والمرحة. فيا لها من قوة 

يتم التعبير بها فى الوروسى6 1100056 عن قلق الإنسان 
العاصرة إزه الغ الحياة؛ فز لحي الأليم والقديم!» 459 
وتعترك قراءة «هاينى) أثرها على أواخر الرومانتيكيين وأوائل 
الرمزيين؛ ومن المدهش أن نرى «الفونس دودييه؛ ‏ نفسه - 
يَلَكتن اسم «هنرى هاينى) » ليقدم للجمهرر (أنشودتين 
غنائيتين نثريتين؛ » «تتمتعان بفانتازيا جرمانية إلى حد ما 
وقد نشرتا فى (رسائل من طاحونتى)!؟"4. 


ورغم هذاء فإن إبداع الغنائية الحديثة فى النثر» يرجع إلى 
«بودلير؛ وحده. وقبله, أحيانا ما يعيدنا لوفيفر دو مييه) ‏ فى 
«صلوات دير فال المسائية» )١1815(‏ وذدكتاب 
المنجول»(؛ 185) - إلى الموضوعات الروما نتيكية 4350 
الا اي اراي 
ب (بروست»: 
يعيثر الماضى دائما تحت جليد الأعوام . إنه 
الماء الحى الذى يجرى دائما تحت درعه 


الثلجى الماء الحى الذى يتماوج مثل سهام 


من الارجوان والذهب , مثل عناقيد الأحجار 
الكريمة المسافرة . مثل الزهور التى تفر ولا 
تذبل. ألف من السباحين الصامستين هم 
ذكرياتنا (415), 


والوفيفر» ‏ الذى يفضل كتابة الشعر بالنثر» لكنه أحيانا 
ما يرصعه بصورة جميلة «سماء ماضئ تهبط فى قلبى» - 
يقع بسهولة فى شرك الذوق الردئ عندما يستعير موضوعاته 
من الحياة المعاصرة؛ من «الفوسفور» أو «مراكب البخار؛ . 
ولكن :لا اد يستطيع » فيما يتعلق بالذوق الردئ؛ مقاومة 
الخليط الرائع لله والفخامة الذى يملأ قصيدتى 
«هرساى؛ المعاصرتين : «أغنية بائع الزهور» » ووبائعة زهور 
فلورنساء 24"99, اللتين أفضل عليهما «تصاوير جدارية 
ونقش بارز سلفى؛ ؛ من زاوية ة الأسلوب الكلاسيكى الجديد؛ 
وحوريات البحر (المخادعات مثل الموج » وحوريته التى ولت 
إلى ببع ككل ومع ذلك» فعلينا أن نشير إلى أن «لوفيفر» و 
اأرسنين هوساى») باعتبارهما مديرى ١لارتيست»‏ - لم 
يفتقرا إلى التأثير» واستطاعا مخريض بضعة مؤلفين شبان (ربما 
كان من بينهم «بودلير») على التساؤل «حول الشعر واللغة 
الملائمة له00 4 , 


وإذا ما أضفنا إلى هذين الاسمين اسم «شانفلورى) (وهو 
أيضا كبا نمام كان على صلة دائمة ببودلير) (*' كم 
لأدركنا أن نواة كاملة من الكتاب كانوا يبحثون - فى سنوات 
6 - 18506 - عن استغلال وترويض صيغة قصيدة 
الس ولا شك أن ان إنتساج بكغاريك؛ «فانتازيات» أر 
«أناشيد غنائية (451) يفعقر إلى الإلهام والأسلوب 
الخاس؛ ومثل «فييو؛ ‏ إلى خد ما - يبدو أنه يتخيل أنه ” 
يكفى تقطيع أى نثر إلى «آيات؛ أو مقاطع (يفضل أن تفصل 
بينها لازمة) كى تنم كتابة الشعر. «لقد صدناء فى حدائق 
التويليرى؛ الأسماك الصغيرة الحمراء؛ كى نحميها من البرد) 
: تلك هى اللازمة التى تنظم وقفات نشيده الغنائى عن 
والشتاء» 241: وهاهى كيفية معالجته للسخرية: 


عندما تصفر الورقة 


تقود عزية جياد المشافرين نيان شاحبين 
وشعراء على حالتهم و - وهو الاسواأ - 


>32 


الب )بطسا سانا 
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شمروء رثاء 8 يذهيون إلى الغابة ٠‏ عندما 


7 0 4 
و السيام ات م ذلك اك نسجل ال «شانفلورى)» 


اتاد 00 00 نا حديث للغنائية) يمح باستيعاب 


4 : 0 1 ا 
لو اعد الت 00 رهم من عدو عثرره على النبر:ة ء الشحا 
3 0 و3 3 

ع السو ارب ل ان اا تخا ما 
0ت 0 00 529 هاده أخىيء ذاث محارذ نت الارى 


تررق كر دعساي ؛ واإشاتفلررن») الرغة أن دجي د مله 


ناحية ‏ فى استخذاء العناصر التصويرية الجديدة التى تقدمه 
الحياة المعاصرة والمدنية: رغبة تترجمها ‏ من جانبهم - 
كتافة واللنوعات البازيسيةة وةالأفسياء المرئِةة 
و«الأنطباعات» 4547 التى كانوا يمدون بها «كورسير» 
وولا,يست )4580‏ وأن نرى فيهاء من ناحية أخرى » توسيعا 
لمدى الصرت الشعرى» بقبول ليت لم يكد الشعر نيتشبلها 


| لشفب أ تسل : 


110 سانت برف 6علاة8 عن برتران, فى مقدمة 8! 06 نامك © 
(1842 وععمه عتحوط .لغ ؟"1) أاتسلل وأعاد نشرها فى -,20 
لحكل 1ق .1آ بأ بكععلهمة الآ كالسا 

2181/ كان قد ولد فى الحقيمّة  فى 9سيفا»» فى ١بيموك) عام‎ )١0( 
لكن والده ل نقيب الشرطف كان ند استقر فى ؛٠ديجون » بعد سقوط‎ 
الإمبراطورية: كان لويس عمره سبع سنوات» وقتقذ.‎ 

(؟1) سأترك له هذا الاسم الشخصى الذى اشتهر بهء والذى يلائم ميله إلى 
العصور الوسطى» رغم أدلة «سبريتسماة الذى أوضح - نى أطروحته 
الرائعة ‏ أنهء فى حقيقة الأمرء لم يوقع بهذا الاسم إلا نادرلالاع:ة0©) 

[لزهرة :ا ,1926 ,الو امسمطع. وغ لمفستعظ كتناما ,ةلتكاع مم5 

(107) أوضح ١سبريتسماء ‏ مستندا إلى شهود آخرين - أنها كانت منظومة» 

ليست تثراء تلك. التى تلاها «برتران» ذلك المساء. وهو مالابهم كثيرا 

على أية حال: نالأساس هو أن ٠سانت ‏ بوف» قد عرف «الأناشيد 

الغنائية النغرية؛ ل «جاسبار»» بل حصل على الخطوط لفترة ما بين 
يدبه (سريتسماء مرجع مابق» ص صر 150,114). 

اا ) ,اننظ هل عل ل«قمكو) بعأسعظ-عامته5 مسعاكده31 4 
.911 ععدوع عل ءع«نع»3856 رالمقطوعة تحمل تاريخ 7١‏ 
ستمبر 148195. 
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حتى هذه اللحظة (مثل السخرية والتهكم) . لخدا سام سع ل 


م ع 
ايضا 5-3 انل نخمن» سن نقطة انزلا هذه اللعاء تت سه 


الواعية: إلى هذا الحد أ ذاك؛ فى إيجاد شكا ح دبد 


لترجمة الرؤيا المعقدة عن العالم التى يملكها إنساك حدسك. 


ك2 لسدند ا 95 5 - 8 
؛ وأيشما بس ييا الس عل 


يعيش فى قلب مدن ها 
الجديدة التى يمكن أن لخرك فكر الشاعر الى قدف به. 


هكذاء 2 :غالم , مصنع. وأسمالى :و أعسف ١‏ ايسا اناه لم 
رغم عذات أن ابجد النقسه أسنانا لنحيأة. 


1 عأ 0 : 
35 طموحات بمطالب 0 الاش كك 0 ا 


النحشة من التا, ريخ الأدبى - أ كثر ميتافيزيقية ما شى ساننيه. 
نكن 6 أجل الوعى بهذه الاحيتاجات - على نحو واضح - 
وإعادة الصلة بين إبداع ع لغة شعرية جديدة:» والمهمة الجديدة 
التى بضطلع بها الشعرء كان لابد أن يظهر- فى سماء 
لدت كتاب عباقرة» ستكون أسمائهه بودلير ورامب 


«لوتريامون ومالارميه : 


(ه ١1٠7‏ ) انظر لالى داز عل اع ككل معنا موكيا تسلج لد مو 


(ء«تداعلسم8 المصعلة ‏ الممممع 8‏ لعلمع واج 227! 
وفيما بعد ذهب «مارسيل جان) ر اأرباد ميزبى) ع وضم 
«جاسبار الليلى؟ فوق قصائد «بودلير» النثرية؛ الذى حاول ‏ غبكا - 
الارنقاء إلى مستوى تركسيبة برزان عمدوعم عل عل جوع 6)) 

لشم ,1950 ممنتجو اعت لمت 


١60‏ ) فى 5 عوطواعه .8ذكم عع1ا هل لغ عالأعتنمظ ها 


© انظرب- على سبيل المثال- ماكس جاكوب فيمم58 و2 ن وعم‎ )1١/( 
بل عتتأسمعامع© ع1 :17 .م.1923 باعما5 .1916 عل معن‎ 


(1942 ,للمه 25 ,كمصك1 عآ) عوومط ورم ماو فور عن ره 
شابلان فى كحابه .لعدتأان[ ,عومعم مع عتصغمم ندل عتومامطامك 
104 


(17) ثلاث ورقات مزدوجة موجهة إلى الناشر «راندويل» يستعيد ها 
«ب.جيجان؛ فى طبعته ل وجاسبار الليلى» المنشررة طما غغخطرط 
المؤلفء بايو 1578 ص 237١‏ 70م ,1925 ارط 

(194) ونعلم أن جاسبار اللبلى يتضمن ستة كتب: المدرسة الفلمنكية؛ باريس 
القديمة؛ اللبل رحتلرة؛ الرفئن» أسباها وإيطالياء سيلفى؛ إضافة إلى 
بضع قصائد منفصلة؛ مقتطفة من مذكرات المؤلف. 


سبيت ممم مه ,حدق 1 


211100001 - 


فلل مدخحل إلى قصيدة النثر 


(50-70.م لوسامء8 وأنامآ .03تكاع قم ' وبشير «سبريتسما؛ - 
أبشااح افق بداية أطروحته الثانوية ومسو أ هوم وعدن دعل وملاتلة) 


1926 .ممتمسيمك ,لمدعصء8 ين إلى العقارب بين أناشيد ذآنالا! 


الهندية وقصائد «جاسبار الليلى» . 
181 قارن بما يلى؛ لدى إبرادنا لنص ٠أكتوبرا‏ . 
1 تاها لى ١‏ جمعية الدراسات) عاء ١828‏ (قارك 3 مرجع 
ذبيلق بن 2ل شك برجم » برمراتة افيد الغنائية تنبا رغم أنه 
بت عات و ,أناشبد غنائية نشرية؛ ؟ ذلك - ولاشك 
ات يبحث - فى هذه الفشرة ‏ وعلى غرار «فيكتور هوجر) ؛ عن 
صياغات أصيلة للأناشيد الغنائية المقطعية فى الشمر المنظوم (لقد كتنب 
على أية حال ثلاثا منها حول :ديجون» تتميز بإيقاع غريب 


ومتقافز) . 


05 9 
000 2000 5 
لاحم لترحمات النثرية لمريف فبمار» وريمات- أيضا ‏ لانه 


رعمنى عله عناوم" عل يعملةاناجمم ماعط ه وعفمععة! ,وعلدالة8 
وترجمها ,1925 نامع ,سفتطأة/ - علاغويا 

2.160. 

قارن ‏ بشكل خاص - فى حوربة البحر: رجتنى أن أضع خاتمها فى 
إصبعى؛ كى أصبح زوجا لإحدى حوريات البحر 084106؛ فى 
11م 9 عمس عه مرررعع ١]‏ ,اتنا داع وعفمحدن 


سس ساي هم اموصسوم "حندنت وعظ مد عمسو عأ للاتمرعة .ا 


1926 لاد ,كعلالو امف ممعع- ولهمة كعمتوعه 


(1860) عبارة «السمندل؛ الترجيهية مستعارة من تريلبىلاأ1:1) »ريمكننا أن 
نقارن ما ورد فى «السمندل) ‏ «كانت أغصان الكرمة تالفة؛ وزحفت 
الشعلة نحو الجمر- بما ورد فى «تريلبى! : وشعلة الجمرات خبت» 
وجرى ضرء أزرق فوق الجمرة المنطفئة؛ ونلاشي» . 

(5م) .6 .م.1946 ولوة/ مدنا كعل ل ,وفك 


2 اسان لوا ,مدع عل عمسعععاة) إننلا دا عل لمدمكة6 رمطممء5 


مم )١‏ ,2.96 لم كة)) بعداول 2011 ععطد:و© هآ ريدا دسماراء. هماد 
أيضا- «مسلحتان بأظافر من معدن أرفع من الصلب» تخترق اللحم 

درن أن تنطمه؛ تمتص الدء بطريقة مضخة مصاص الدماء الغادرة) 

(76 .م مه لقام5) 


)١13(‏ حول دهرنماك»: قاركث أطروحة ٠‏ كاستيكس) الحديثة-5ة؟ غامد مآ 
به ,(951] .لده©) اممككمم ه11 عءزمولا عل ععصك". مع علوأاكها 
00 لل انين وعمد؟! د ممقد5ام8 .عدااتيم8 

1906- 07 

وييدو أن ابرتران» قد عشر على الفكرة الأولية ل «سكاربوه ‏ ونقا 
لبروياك ‏ فى إحدى والحكايات الليلية) :؛ وهوب مثل «هرفمان)» ‏ 
«يسعى للوصول إلى امتزاج الفنون: إنه يحاول أن يجعل القارئ بشعر- 
إزاء نشره الموزون ‏ بانطباع ممائل لذلك الذى يحس به أمام لوحة أو عند 
سماع عمل موسيقى (99.م.1907.--8.11.1). ومع ذلك» فإن 
مسألة التواريخ تدفعنا إلى التعامل باحتراس شديد فيما يتعلق بهذا التأثير. 


(19) انظر 151513.8.95 ٠58066‏ وهذه الأشعار من أوائل ما كتبه «موميها. 


)١141(‏ انظر الفصل الذى كتبه سبريتسما حول .8 لدعم تروط 16 أ اممعمع8 
,88-103 


(157) .)8.92 قطنا دم5) 1928 عتطمعام5 2 .لواعم تاحومط مآ 
ولتذكر أن «برتران» - إذا ما كان قد أبدع النوع - فإنه لم يبدع اسم 

قصيدة النثرء الذى لم يستخدمه فى أى موضع . 
)١9(‏ .لمموكة) عل /آ ما بعذلها! )ع عمودمجة هل يجب أن نذكسر ها 
,5م318 لاع5ع0آ عل ععمةومدماء اء وعوزد؟ةةم! كعلناالا ربعض عوع 006 
إموو لا عل عتلهن1 "0 أ عمودمه؟ "1 كعغه00 ذم | روعان! 


)١194(‏ «لقد نقلت لى الشغف بالعمارة القوطية.. إن مدينئى التى ولدت فيها 
نظهر أمام عبنى فى هيثة جديدة, وأسير فى الشوارع؛ وأنا أنهجى كل 
منزل, مثل رجل يبدأ فى تعلم القراءة. وأنفحص_الآن - بنشوة تمتائ 
بالفضول الذى لا يوصف» العديد من كتائسنا:» حيث معت القداس 
معات المرات؛ دوك أن أعر نها-ء31 دععدكلا عدم ان 016ل) 


.(1925 وعدم 15 رععصك؟ عل عصنء 


(ه9١)‏ وجاسبار الليلى؛ » ص 47 . ويلمح وسانت - بوف» هنا إلى فصل 
من رواية «نوترام دى بارى» » يحمل عنوان «باريس على جناح طائرة 
شط آ1ا عا بوعوذه"ل أمكة اعوط 

(-19 2 مذ 7197 , حذله ١روسينير)‏ - وهر صديق «بإتراذا ب عن ١الممار‏ 
الت كرا لكبسة شوموك» التى نستطيع آن لفحي نحابا م 
«انجرونيسك؛ لقديسين محبوسين فى كوات مكدسة بتمائيل غريية؛. 

(34.م تلمكا مم25 

2151 م5 عءمسداح عدم عفتاطيام (1828) ااعسصوست عل ععقافعط 


9 .م.1897 .لاقم 


(.؟!) السابقء ص .75١‏ 

رمق 14 ورعمن اتن الآ بابلا وا عل لمسموفة0 رامسم «تيى) هذا 
تسمى به كما بقول «برنا عدة أنهار صغيرة» تروى السهل بين 
«ديجرك» ر «سازوك). 

م .2.73 ل ممكة0) 007 ان يلك 

)3٠0(‏ قارن ‏ على سسبل المشال عدو نتلوم كه معلمعو فآ , ممصتاة 


192 ,0ا12 000 شافيك مان واعل وعء«تدأناممم 


(506] قتي ام آخره كان مبشمر برائحة الأشياء امحروقة؛ إذ أن العمل الكبير 
الذى كان مشغرلا به كان يمككن أن يقرده إلى المشنقة أو اغحرقة 
7ك 85 ناطناط بز ع" لمدعك8 © عل عمااع1) 
232-5). وقارن فى وجاسبار الخيميائى)؛ ص "١‏ وفى «حورية 
البحر؛ التلميح إلى «مثلث النار؛ والأرض» والهواء(صض؟ 211 . 

)50١9(‏ أنظر فى «اللذة ,لمدعدء85 عل ومع ده وع«جن؟)) عأمناولا سآ 

لان نك عل عرزولونءعه: عوغط1 والاناشيد الغنائية الشلائة 
تحتيتخ دبجون (ص ,”, 77). وفى مقدمة «جاسبارة برسم 
دبرتران» تخطيطاً للوحة مفعمة بالحياة» لديجون القديمة منذ المَرث 


5” 


0 قارن ع ع#تهاء غ1 اء ,29 .م بصوناء سقومام1 ,لسعمكو‎ )9١4( 
.م ,عظناءا‎ 04 
قارث .(107 .م ,لسمقممو0) 865 دلا‎ )06( 


60 قارن (105 .م ,لنقمكهة2) #طعمل0© ها ؤنامة غ050 هآ 


) وبالتحديد؛ بهدف السخرية من هذا التعسف فى استخدام (الطابع 
امحلى؛؛ تسلى «مريميه؛ ‏ كما سيقول عام ١484٠‏ بأن يكتب ال 
«جوزلا؛؛ وهى ذات «طابع؛ محلى لا يقل أصالة. 
)3١0(‏ مثل «مقبرة فونتيث (1827) #ظتهاوه7 عل عسنن)ءع دز ع1 ١‏ 
لى #مسفسسرا فوتين 7 
«الحج إلى نونردام فى إيتان (1828) وصفاظ"'! عل عوط عم)وئة 
اللتين يصف فيهما (برتران» «المللاء العذب للحقول وسمّف الضيعات 
الصغيرة» . 
)7١9(‏ قارن... 9أحببته؛ وعيناى محمرتان من كثرة البكاء؛ 3.96 -هء8 
دا رفى أعماق سريرى كنت أرصسد فى هلع اثنى عشر صرتا همآ) 
.(105 .م ,عطعمك ها وسمو ع1050 
)21١(‏ من المفيد أن نعرف أن ٠بينيو؛ ‏ مدير (الكوليج) (مدرسة ديجون 
الثانوية) ؛ حيث درس ابرتران؛ حتى عام ١877‏ كان قد قدم؛ عام 
6 إلى أكاديمية ديجون» بحثا حول «رقصات المونى؛ ؛ نشر عام 
55 (قارن؛ ملحوظة ,82 اع 30.م ,21615183م5) , 
)01١(‏ 017 0لقمكة 0 


(؟١5)‏ الرحيل إلى محفل السبث ,50همك8©) )هطط52 عا تنامم أعوم26 
.(64.م 


لتقف أصابع اليد الخمسة .0 ,810م685) 8(8:م هل 06 5ئأم 001 ودك وعيآ 


.م56 
(514) المرهنف .2.77 و0 همكه0) غماللمظ عآ 
(516) جاسبار .م ,فكع 
(20) السيد جان 81 .م ,ل تهصكع0) مهعل عمزووء34 


0) قارن عئوان الكتاب الأول لجاسوار : المدرسة الفلمنكية: والفنانين 
المذكورين فى المقدمة. لقّد ترك «برتران» رسوما تخطيطية على طريقة 
«هوجواء وطبعة (بوس» لجاسبار (1955) تضم رسما تخطيطيا. 
وبحكى أخوه «فريدريك» أنه كان «يرسم أشخاصا مشنوقين بالفحم 
والطباشير الأحمر على حوائط الممرات (قارن-232 .م دواع مم5) 

235. 

)5١(‏ قارن هذه العناوين الدالة : «صعاليك الليل): «سريناد»: «قداس 
منتصف الليل؛؛ 9ضوء القمر:؛ء (الليل بعد معركة..!» دون ذكر 
«جاسبار الليلى؛. ومع الرومانتيكية؛ ولد هذا الحب لليل؛ فى القرن 
النعن عشر ( قارن اء اذنال1 ع[ عل عزوغو2 هنآ ,معطعء1؟ مدلا 
(1921 ,عاعفلة :117111 به ساسع ومع 465؛ وقد تطور ‏ فى 


أن على الصعيد القنى والنفسى. 


"8 


(115) مقطوعة بتاريخ ١١‏ أبربل 1474» نشرت فى «لوبروفنسيال-0مم مم[ 
أهاءصاة» فى 17 سبتمبر 187/8 . وقد أعيد نشر غالبية هذه النسخ 
الأولى فى ,للقماعظ كناأوزولخ "0 عناوتأكمامة؟ عأمومع1 

0 1029 

)1٠١(‏ قصيدة منشورة فى ١لوبروفنيسيال‏ أقأعهااممم ع[ 1١١‏ سبتمبر 
كما 

1١)‏ ؟") نشرت (قلعة مولجاست (512) )كهع14011 36 16اء0ه1© شل فى 
«لوبررفسيال لهاءه22091 عمل فى 6ماير 1478 , 

(115) ذكر وبيتى) هذا النص ‏ لأول مرة فى -فهعخ'! عل صناءلان8 ا 

.م ,1865 بعلهستطما»2 عزو وأعاد «سبريعسماء نشره فى 

(مقدمة .لتتومارعء8 عل كعدو )مو وعبنت) وعل موا عط 

إضففة تتضمن قصيد «البرصاءه لبرتران ( جاسبار» ص )١١5‏ عبارة توجيهية 

تقول :لا تقترب قيد أنملة من هذا المكان» فهنا بيت البرصاء القذر 

(قصيدة البرصاء القديمة) وهى نتعلق ببرصاء وسان جاك دى 
نربمولوا» فى ضواحى «ديجون؛. 

)١١1(‏ إشارة إلى الديجونى الشهير «جاكيمار دى نرتردام؛ الذى يتذكره 
«برتران») فى مقدمة 9جاسبار)؛» ص9؟. 

(525) ضوء القمر 

(521) هل تأثر «برئران» ب «أنشودة غنائية إلى القمر » الشهيرة لموسيه؟ 

(15.)5517 .م ,1929,عمنمطصدا ,اطاعنلعع مووعط عطعوزوة مموء2 ووم 

(11) «مغامرة الويزيوس برتران؛ الزجاجة فى البحر؛ أكترير ©7نااه498'.آ1 

,001055 كعم هلق علاأعالامظ هآ بلمسصلعظ كستوومام ”ل 
1945 


3 .م رعصسطهآ عل عرزوكك عل 


«كل السحر غير المحسوس للحالة البدائية قد نلاشى) . 

)© وبالمقابل؛ يمكننا أن نقرأ فى أشعاره شكاوى مؤثرة حول مصيره. على 
سبيل المشال فى «شكوى»» عام 1854م معنوتاغوط معرريا) 
(102؛ وفى «حياة أخرى» المكتوبة عام * 1484 ؛ بعد خمسة عشر شهرا 
قضاها فى المستشفى (السابق» ص 8 :)٠١‏ 
واححسرناه! لم أعد سوى ظل 
يتكشف فى شحويه» 
هائم؛ فقير» مريض كتيب 
فى صحراء ألمى ! 
ونستطيع أن نقرأ - أيضا ‏ فى أشعار «برتران», عام 18374 ؛ عدة 
تلميحات غامضة إلى ما يسميها لكل النجع» . 

20 فى الكتاب السادس من «جامبار؛؛ سيلفى, ص 17١‏ . 

اللضفف ذكره «سبريتماأ؛.ء ص ص 1١14 ,١75‏ 

(؟57) مكتربة عام 1474؛ خلال إقامة «برتران؛ فى المستشفى؛ حيث كان 
يحتضرء وكان قد ارتبط بصداقة دائمة وحارة ومتبادلة بدافيد الذى 
سبق أن قابله عند «راندويل)(203-204 .م ,8تدكاءلمم5) 


ااا سسيكس سس سس مدخخل إلى قصيدة اشر 


(377) موم عبدوممة .1 1 ) ,عمتفعصسة؟ عنوصها وا عل ععأاماكا 


.5 .7 ,معناو لضفه 


(5*4) جاسبار الليلى» 3 ,م بكتساة ماعل لمممكدن 


(د7) خطاب إلى 5,ع28ه'0 102014 فى ١8‏ سبتمبر مذكور فى -56 .لم 
عل عمسعععكة) لموعاع8 .لى'ل سنامل سعتمععل 5ع غطء 


.(1905 نهم 15 ,ععصمعط 


5 2م927] ,عسولا عل اء كن وعرآ) عنان1زيآ عتستطعام 0ن وجره 7 
كد 
28 نعنيمات «برتران» إلى الناشر «راندويل» : ثلاث ورقات مزدوجة؛ 
"وردها دب .جيجانا فى ضعة 0900 ,اننال 19 06 لمدمكة) 
.263-65 .م ,1925 
(55) بردلير» فى وأخلاقيات التعبة نا0ؤنا20 ناك 1105816( قصيدة مستمدة 
من مقالة) ؛ و«مالارميه) فى ٠مشهد‏ موقيف -معام!] عاعقاععم5 دنا 
ا001]) ونذكر لالارميه المثالات التى وصفها بأنها أرائل باربس» 
الرائعة والشكل الوحيد المعاس ؛ لأنن' ‏ منذ زمن بعيد» وإلى هذا الحد 

أر ذاك - قصائد؛ هكذا ببساطة؛ غنية؛ بلا قيمة. 
الأخذ النتدى. نى اعتستادى. مسو اعتبارها فى 
سالة التحرير ‏ نوعا مستقلة ,وعناامآ دعا 4ك عناوأوس1١ا‏ 1.3 
.65 .م بعلداة! ,غ«صد الملا عل وعم ننه زوعامد 


(555) يذكره «سبريتسما» فى أطروحتهء ص .١44‏ 

. ١78 «جاسبار الليلى؛, ص‎ )١40( 

(141) مسب ورأينا هذا النسق لدى «بارنو؛ (الأغنية الشامنة)» ولدئ 
«شاتربريان) (أغنية حب إلى أنالا) . 

(45؟) هذا البناء المنمائل لا لجده فى النص الأول؛ نص عام 18794 (نارن 
بما سبق)؛ ويبدو أن 9برتران» قد استخدمه بطريقة أكثر منهجية. 

(5؛؟) «جامبار « الليلى؛؛ ص 5/. 

(144) المرجع السابق» ص 58. 

(14) فى قصيدة «عندما أكون عشرين ا ثلانين شهراً..) كتناد عل 00قن0 
| وععتنج0 : 107,10 عجلاز! ,وع00) ,...5أ50 عتلرعم) ناه اوماد 


.لكك .م .1 .] ,علهاةاطم 

حيث يعلن ‏ فى البداية - موضوعاته امختلفة (وهى ما أشدد عليه) 
التى سيطورها فيما بعد؛ فى كل مقطع: 
إلى الصخور أشكر ذلك. 
إلى الغابات» إلى الكهوف» إلى الأمواج. 

(745) «جاسبار الليلى؛ ؛ ص ١55‏ , 

)2 «جامبار الليلى)؛ ص 1١7‏ 

(4؟) أوضحه فى «الغسالات؛ (2)1854: حيث تنتهى أربعة مقاطع - من 
ستة ‏ بنفس الكلمات: 


دفي المياه... فى مجرى المياه....؛ على شاطئ المياه ((أعيد نشر 
«الفسالات» فى مقدمة طبعة 1868 ,0ا1263]ء455). ونيجد النسق 
نفسه فى (أغنبة ناهاندوف؛؛ حيث تنتهى جميع المقاطع بجملة 
«ناهاندوفء أيتها الجميلة ناهاندوف!»؛ وفى الكثير من الأناشيد الغنائية 
الأجنبية» ومن بينها «وجرك دازلدين». 

(144) قارن بما سبق» ص 48 من الأصل . 

١ه؟)‏ #جاسبار)» ص ا 

(181) المرجع السابق» ص 198 . 

(؟5) ا مرجع السابق: ص ."5١‏ 

)53١‏ دولاحظت فى رعب أن عينيه كانتا فارغتين» رغم أنه بدا كأنه يقرأء 
وأن شفتيه كانتا جامدتين؛ رغم أننى سمعته يصلى» وأن أصابعه كانت 
عاريةٌ من اللحم ؛ رغم أنها كانت تلمع بالجواهر!» («جاسبار)؛ ص 

1 
:4ت ؟) (اجاسبار؛: ص 180 (والمقاطع الأربعة؛ المتضمنة فيما بين الاستبلال 
والخعام» مبينة بطريفة واحدة» ومتسمة إلى أربعة أجزاء منفصلة 

بالحط اط للضينة) . 

١ت2١)‏ (جاسبار؛؛ ص ٠١7‏ 

4377 سكارير: ٠جامبار,‏ عن 17١1و‏ وقارن خائمة «كمان جامبر الأوسط): 
دليذمب إلى الجحيم جوب هانز المواد الذى باع لئ هذا الوتر! صرخ 
معلم جرفة لترتيل وهر يضع الكمان الاوسط الملئ بالغبار فى علبته 
لمتربة س كان الوتر قد انقطع؛ (جاسبارء ص 08/1 . 

(151) المجنون» (جاسبارء ص 44). وقارن ‏ على سسيل المثال ‏ لدى 
«لافرنتين): بصل الرجل صاحب الكنرء ويجد نقوده شائمة. 

)2 «جاسارا » ص لالا. 

قه؟) «طموجح بتفاخر؛ مشابر بحكم الضرورة؛ لكنه كسول... فى مرح! 
خطيب عند الخطر» شاعر عند الراحة» موسيقى حسب المناسية » عاشق 
فى هبات طائشة؛ شاهدت كل شى»؛ وفعلت كل شى؛ واستنفدت كل 
شئ..1 (3 .عو ءلا غاعد ,وعهعة" عل عع ه312 ©.آ) . رسواء تعلن 
الأمر ب «نيجاره أوب «المرهن»؛ ألا يقوم الإيقاع ‏ وحده ‏ بإبراز 
الشخصية: بدقته وطلاقته ؟ 

5650 «الدورية تمت الجرس 5 ,عطعمك ذأ كنامة 1000 3آ) . 

(550) ص 154. 

57 ص ا 

(557) بانسجاك ينوافق مع الهبرط؛ رهى موحية؛ ل بسيب صوتياتها فحسب» 
ولكن ‏ أيض) ‏ لمعناها؛ رغم عدم التناسب الواضح للألفاظ. 

(554) «الأغصان الصغيرة #ناةءهظ وعنآ 185507 )/ لوط وعررس8)) 
,(53.م .لم8 عل .410065 ويمكننا أن ندرك ‏ هنا مدى قصور 
البيت المكون من ثمانية مقاطع فى الإبحاء بالسوداوية أو التأمل . 

(566) «الغرفة القرطية #ناوأظغه0) عط صهط© 11.3 (جامبار» ص 59). 

(5) فى حين أن القعلع العادى: الذى بحدث قبل ال 260 الصامتة يعمق 
الإيقاع, ولا يحدث قطيعة: ...65م 145 ,8765/ 120813 5©! وسترى 
أمثلة فيما يتعلق ببودلير وادوروتيه الجميلة» ؛ فيما بعد. 


ع1 


واحد ... دوه'1) (عظمة) لهو بليخ أيضا. 

(174) قارن ‏ فى فطصة © عق عادالا 12 نهاية المقطع المذكور من قبل» 
هامش 5653 . 

055١‏ «هارلم» 46 .م ,ممع لم11 

(1؟) ص 1ا7. 

(71؟) وإن لم يكن: مع صغير جهاز التقطير المخلألي...) الخيميائي-81'.) 
(61 .م ,عاكتلصتلط ويمكننا أن نراجع - فى كتاب 17655 وعرآ 

علملعهأء7 ,الملدية 0 عل .81 عل كتهعدة1 كل الجسزء 
الخصص ل (الأصوات كوسائل تعبيرية؛؛ الذى يظل صائبا. 

(15؟) ص 1"64. 

(/707) وجاسبار», ص 688. وكلمتا عا اأنتموموع ,عااءمووروع اللعان 
صاغتهما اللغة الشعبية؛ هما كلمتان صوتيتان حقيقيتان» تقلدان 
الأصوات الصادرة من الحلق. 

افق (الغرفة القوطية» » ص ككل 

(0ا؟) ص كه. 

(5/اا) ص .6١‏ 

7707) ديدروء صالون 17/75 , مقال ععناوطةعط1ناهة. 

(77) خطاب إلى !نا©ا11.0:3مذ كور فى أطروحة «سبريتسما»» ص 7714 . 

(5/ا؟) -016) موزئط عل كسندع نم5 ,لسمومامعظ كزنامة ,عط عم 

.(1865 يعلقصتطماءط عتمئؤقهه '! عل مععامم 

)١8(‏ نشسر فى (لو بروفتسيال (001013م عنآ», مايو 14748, وذكيره 

كناتوزولة ”0 عناوأأكفامة؟ علافووعءغ1 عآ كمدل قدع6نا8.0 
3 ,عم8 5 مآ ,كنمو بلسممسمع8 

(581) «قلعة ولجاست» .210 .م .(عو) أموعاو/178 عل غلاعلها هآ 

(587) الشئ نفسه فى «هارلم؛ و ؛البجعات التى ترفرف حول ساعة المدينة» 
تضرب بأجنحتهاء؛ سيتم اختصارها إلى (البجعات التى تضرب 
بأجنحتهاء » ووعاشق الحديقة؛ سيحل محلها ١بائع‏ الزهور » على نحو 
أكثر دقة» وأقل انتماء اللقرن الثامن عشره . 

(18) «مشهد هندوستانى؟ 110005886 56836 (يحمل تاريخ) 21857 
وأعاد «سبريتسما» نشضره» صاه: وهذء المقطرعة التي نشرت 
فى 8105 ”0 6]6ذ50؛ عام 18717 ؛ هى أول «قصيدة نثر؛ لبرتران. 

التذقفق خلال مروره نى ديجروث» كتب #سانكتا- بون» إلى د(هرجر) فى 
٠‏ أكتوبر 89, أنه رأى «الأرمانسون 2850328008 الذى تغنى به 
«برتران؛» وهو مأ يعبت أنه يتذكر (الغسالات). 

(586) نذكر بشكل خاص» المظهر المتقطع للجملة الثانية: ما ينساب/ يشكو 
ويضحك» وتفعيلات الأنابيست 303851 فى الخائمة: تحت الضربات 
/ العنيفة / للمقرعة, التى ترحى بإيقاع منتظم » ونكرار الصوت نفسه ٠,‏ 
صوت المقرعة ( نحت الضربات العنيفة المتكررة) . 


"0٠. 


( * ) «الأنابييست» : تفعيلة فى الشعر اليونانى واللاتينى» على وزن فعلن. 
185 ) عع قلغ عالأاعابوط ها رلممسمعظ8 دساأوزملق ”0 ع#تنامء ج134 
.5 عاماعه0 

)1١40(‏ يمكننا ‏ على سبيل المثال ‏ أن نقارن بين الاستدعاءات النحددة» 
والمحدودة لبرتران فى نصى «محفل السبت»» فى «جاسبار» امهم86) 
(115 .م +غقططه5 نال عناءةة”.1 :63 .م أقططو5 عا عتامووالدوامة 
الهائلة فى «محفل السبت لهوجو (فى 83112065)» التى أغرى 
إحكامها «جوستاف دوريه؛. 

(1) نستطيع أن نرى نموذجًا لهذا الاتتصاد فى الأساليب فى الحوار 
الصامث» الذى يرد فى ١صحبة‏ عظيمة» (جاسبار» ص ,)١58‏ حيث 
محل الإيماءات محل الكلمات. 

(51849) حورية البحر 112 .م رعسهتقه0 , 

(1640) ماعة محفل السبت .6 بأقطط58 نل عتاعط ”.1 

(111) الإنذار 160.م ,416:4 'مآ. يجيب (برتران» ‏ مقّدمًا ‏ على الأمنية 
التى سيصوغها «هويسمان؛؛ عن قصيدة النشرء بأنه يرى (الصفة 
وقد وضعت بطريقة ماهرة وقطعية تماما؛ بحيث لا يمكن - شرعيات- 
تغييرها (265 .م ,1903 ,عاأعسوكة2 .60 ,[1865] صناهطع8 4). 

(14) إنه الاختياره والموقع؛ والكلمات ذات المقطع الواحد (أبيضء أزرق) ما 
يملح العبارات مظهرها المتقلب والمتقطع .(112 .م ,عستقه0). 

(5941) يتحدث (تراهار لتقطة؟1» - فيما يتعلق بمريميه ‏ عن ١جمالية‏ الحد 
الأدنى (08,1921 لفطك ,عغصسصم151 عل عفوء هبعل هآ). 

14 انظر- فيما يلى - مس 717 ((من الأصل الفرنسى» . 

(146) فى «ومكتب نخدمة المساء #ذم؟ ناك  )1”0156#‏ على سبيل المثال» 
حيث يتم الدمييز ‏ رغم هذا بين أجزاء اللوحة الشلاثة بشكل 
طباعى . 

() الدورية حت الجرس . 6 بعطعه1) ها قنامة 8000 هآ 

(599) م لاه 

(154) «الماسونى ممعة1 عا ص 148. 


(54) ها ذ عااأأعاناهظ8 هآ ,لموع ع8 كنازلووملخ'0 عتناادء ناآ 


.4 عتطاماع0 عتم 

(0) إنه يوصى الطابع بأن يضع «مساحات بيضاء واسعة بين المقاطع؛, 
المزدوجة:؛ الموجهة إلى الناشر «راندويل؛, باتنال2 عا عل لعوكهة 

. (270 .م ,انزو معط ممقععنا0 .60 


(701) ع16امل عععزم) 1 عطأآ بكزمأعسائلة ركمم أ لهام سعنهه0 دعا 
8 .(1834ع0 


(07) فى نص بتاريخ 18174 الشاعر والنائر؛؛ وأعبد نشره فى المؤلفات 
المنشورة بعد الوفاة. 


وت يي ل ا ا ع تج وغل إل تيده لخر 


(705) انظر ما سبق» ص 4١‏ من الأصل. 

بكرف 7 ةل بعستماو ةن لامآ عم"1نا0© هآ 
هر وكتاب الاستفتاحات المقسم إلى محاولات» وانطباعات» 
وأوصاف» ولوحات» إلخ. 

(30) نشرت عام 4 » وقد نشر (لوهير 6لا مآ؛ ‏ لدى «كولان؛ عام 
48 طبعة محققة» هى التى أمتمد منها اقتباساتى. 


(0) هذه الخاتمة والوطن هنا ليس بعيد)..» ‏ التى نهد «لحديث» الختام: 
«رجعلرنى أرى الرطن.. ؛ يمكن مقارنثها بشعر (لامارتين) فى 
«الخلوده (1811): (الأرض منفاناء والسماء مثوانا» . 

(00) يذكرنا ودخان بعضس الأكواخ ع الفش «بالسوناتا الشهيرة ل ١دي‏ 
»نك الهد نوب لذ ل ممكن لعسا .ال 

فى «ميللى» :«... رأبت سماوات لازوردية. .. رأيت ت اجبالة. . وله يكن 
قلبى هنا! «أما 0 الرعل ا الات «جيرمى] 
(711/,8 ,«مم وأ أكدناو» ) وصولا إلى ورينيه» لشاتوبريان؛ إن 
(لامنيه) يستغل مجالا أدييًا مشتركاء كان يشعر به- هات بصورة 
متقدة (انظر خطابه إلى السيدة «شنفت» ١7‏ يناير 214174 . 

(:*) «هذه الأشجار الجميلة.. وهذا الجدول ينساب الهوينى؛ وهذه الأغنيات 
عذبة و(أيات 7/5 ورأيبت عجائر.. رأيت فتيات شابات.. 

رأبت فتية شات» (آيات 4 ١١-٠١‏ ) دأحاديث مسن وعاوموط 

- 270.,م ,1949 ,هتاه امهرمع سخ 


(005) هنا على سسيل المشال- كلمة وطن 2086م (آيات ١7‏ ب 
14). أحيل إلى أطروحة ولو هير 1115 16 حول (لامنيه؛ الكاتب 
,(273-274 .م ,1949 بالتلوع).ستهجععة وتهممعتسصمآ وإلى ١جوس‏ 
عودنا0[» » الذى يرى فيها طريقة فى الأسلوب الشفاهى. 
دعا معط عناوتصطعع )م سمدم أ عناوأسطاتت لأومه عانراور مآ 


1925 ,عوععطء سدع ,ربع امت عع 


إن لخرف والتى يذ كر الرهير» عذة أمئلة لهاء مرجع سايق ص ص 511 * 
لمق . ولسجل - من الآن أن التكرارا ات المنتظمة للنغمة والأصوات 
المنوازية يمكن لها فى النثر أن تقدم الممادل لأبيات لشعر ال موزونة 
والمقفاة. وسندرس هذه الأساليب «الدائرية؛» وتنيمتهانى الفصل 
المخصص كِ «(جماليات قصيدة النثرا دقارك فيما بلى» ص لق (من 
الأصل ر50). 

(11”) ,سل عنآ عدم م ,175 رعسوتاض عل )ء علهتمم عل كتوكوظ 
71 .م بومووعط غموجة متام .ل6 كمه زم © صنل وعامموط 


)"١١(‏ قارن ب «الرؤي» العديدة التى ذكرها دلرهير؛ ؛ -66 5أ1216288ه] 
6 0.320 , انقاام 


استفرف . 22.م عتامه“أكتاسة 1.م.1831, لعطة11*ل سمادالا 


(514) السابق ,104 .م بعطمماكتادة .1 رنى (إبرد؛ هذا الجزء الأخيرء 
بعد احتضار العالم» اترد المادة إلن عدم» ويترحد الإناك امع 
الوسيط) . 

من الأصل الفرنسى 


(518) قارن بما سبق؛ ص "7 


(01) كتب إلى «مونالمبير؛ ؛ فى 5مايو 187 : «قبل أن أقرأ ميكيفيتش» 


كنث قد يدأت عملا صغيراً من نوع شديد التمائل معه). وبالنسبة 

لديكاهور: استرجع دلامنيه» - نحت تأثير «ميكيفيتش» ابضع 

صفحات كان قد بدأها حقاء لكنه تر ونا 

(271 .م ,1932 ,/إه© :© 4ناها8. ويذكر الوهير» أن «لامنيه «كتب» 

نشيد لمونى) فى شكل آيات منذ عام كم معن كنهمد 3 هآ) 

. (253 .م متهم 

710 خطاب إلى أخحته «أوجينى؛ 7١‏ يونيو 18177 . وعلى أية حال؛ كتب 
«لامنيه» «نشيد إلى بولندا» نثراء وقد أضيك إلى ترجمة (مولتالبير) . 

(314) على سبيل المغالء 287016 1 /ا7 ع 7111 وعاوصوط دآ 

2١ 

(714) «ضباب رمادى وثقيل؛ يغطى مهلا عاربا» .60 ,/137غ( #اومه]) 

.( 145 .م ,2ذاه© و وخرير مخنوق» يعلن ‏ على الشاطئ ‏ قدوم 

العاصفة (187.م ,701107 »امعوط ) رهر ما يمكن أن يكرن 

انعكاسات لانطباعات من بريتوك. 


اترفرف ,7 .م111 عاوسوط 
1 .5 .م ,11 عامعوط 
لفقفضة 5 .م ,1934 نهم "1 كعلههكة انعط عل عنحع8 


(77) انظر_ على سبيل المثال ‏ وصف الصيد على ضفاف نهر الدرنيز 161 
(74”) دكانت روحه تمرج وتطفر على صرت الأثر المائى للسفينة؛ عهآ) 
.(1/ا يوسعطعةط 
(؟7) نمط عبارات من قبيل كان جزر الموج يحفر فى البحر الهادئ أودية 
صغيرة؛ حيث كان يتلاعب طائر العاصفة, المتأرجح فى رشاقة على 
الأمواج اللامعة والرصاصية؛ (67/1<) يشعرنا - على الفور- بتمايز 
الأسلوب فى العملين. وحتى الأجزاء غير الوصفية الصرفة (من قبيل 
الجزء الأخير» 2 والعشرين؛ حول موضوع المرت»؛ فهى» بسبب 
بنيتها وأسلويهاء 
إفففضة وعل وملاتكة"! عل عام مع وتغن© ع4 .31 عند ععناو3 


أكثر سلامة وموسيقية من والأحاديث) . 


1861 مع لعتاساط6ع1 عدم عأنة؟ كران عل كعكناك) 

(/1؟ 77) لمعم ع3 ,لمعلا عل وع د06 دعل .6 :1633 دعقم 8 ,لقتطناول 

.م مت تمقصمظ وعع طاو ناط81 ,تمدع 

دقرف 5.09 بق 28 ,غ10 .لما 

(99) ,49 .م ,2081 25 .106 ,.804 وقد أُوضح «ديكاهسور) تماماآ 

(06>3,1932 اه لسما8 مس0 عل ععنأم نه 1 كل ماتدين به 

١النزعة‏ الطبيعية» لجيران إلى الامنيه؛ أيضا (ص ص 518:704): 

إن فكرة الخلق باعتبارها مناولة عظيمة»؛ تغمر الإنسان فى الحياة 
الكونية» هى مركز «فاتحة فلسفة»» الذى ظهر عام 1814 . 

(70) ددوران الحباة» (0* مارس :)١877‏ (تيار الحياة؛ ( أبريل 

)2 إلخ. ويتحدث «دى جيراذ: إلى «باربى دورفيى) عن هذه 

الكلمة التى ‏ كما يمول هى !إله خيالى؛ طاغية» يسحره ويغويه..' 

.2288 رو 89 ,1838 ,أقكة 11) 


"1 


الفضضة .1221.40 وعدم 30 ,أمصعناول 


59) ,وعنااعآ وعلاع8 ,عومعم دع عصغمم عه وتعغه© عل عءأعسدلا 
.2 .م ,1932 
(مم") وكان جيران ‏ وقتكذ ‏ فى «فال دارجينون» » لدى «هيبوليت دى 
مورفونييها . 
(توورة 7 .م ,5قق8ع51106 6 ,وعدا 1 علطوععكل 10 


ره؟”م) 319-20 .م روع« جنات 
أصبح «جيران» يشكو- الآأن- من أنه» أحياتاء معزول» ومفصول عن 
أية مشاركة فى الحياة الكونية؛ ؛ ص47 . 

[تضفرف 5 صانة*! عل عوبإلفصقطعء روط هآ 

2510 وعلى نحو خاص «أوفيد؛ الذى درسه «جيران» للحصول على شهادة 
الأستاذية ههنادع6ع3'! فى شتاء ”18 . وبالنسبة للمصادر القديمة 
ل (السنتور» و وراهبة باخوس» ؛ انظر مقدمة «ديسكاهور؛ للطبعة التى 
أصدرها للقصيدتين. لكن «السنتور» عمل أقل عمقا بكثير من (راهبة 
ياخوس» ٠‏ 

(4") انظر ما سبق عى 45 من الأصل. وقد اعترف «أبيل ليفران؛ - الذى 
كان أول من أشار إلى العقارب ‏ بأن العشابه لا يزيد عن العنوان 
قحب (2.151 1910 ,لأمصسقك بماعغن © 01.06 . 

كيف فى ع8 حول موريس دى جيراك» فى مقدمة طبعة تربوتيان 
لمؤلفاته . 

(40*) قارن مع برنار داركور؛ سبق ذكرى؛ ص أ ١‏ سوععة 1 'ل لتقصع8 . 
لكن اشانت د بوف» يعارض » على أساس أخلاقى ومسيحى صرف» 
حياة الحس وحياة الروح لدى الرجل المردوج. 

(41+) أكده (برنار داركورة؛ سبق ذ ٠‏ ص1148ء انتشسر الفصل 
الخاص عن اا د بوف»؛ ص ص م 17 


(؟ع*),1937 ,علشمع6 بلص هطالة ,كعنب :70218 و1 معط 8696 عآ 
.5.4 


(140*) يرى (زيرومسكى» خمس (لوحات؛ فى «السنتور» » ويدرس فيها الفعل 
وأبطال الرراية 199 .م ,1921 متام بمتعفية عل عءتمسهلة) 
.م212 
(44) هذه القصيدة هى أطول قنصيءة ذكرها «موريس شابلان» فى 
#مختارات من قصيدة الشر» (1915 لمعة1أنا[) وتشغل فيها تسع 
صفحات. 
(ه؛؟) لقد صاغ «جيران» على ما يقول دسانت ‏ بوف» ‏ (نفسية 
للمنتور» (2.158 ,11 ,015لدناا إنمق0101396) , 
)2 (317.م روعنا)) عمسفاوء0 عل 


(49") قار ن ممتأمستأعهدأ"! عرياد تهدوظا روع ةم وعل )ع بروء'1 لعداعطعة8 
نك 
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(744) رمزية المياه دائمة فى «المذكرات؛» مثلما هى القصائد: قارن بتأملات 
٠‏ دبسمبر 1874؛ حيث يستحضر (جيرانة «نهر الأفراح الخفية» 
«الذى ينقلص ' فى فترات الجفاف الداخلى ‏ إلى خبط نحيل من 
الماء) . 

(145*) (319.م5 بومع بن 02) ع«نهاوع0) 14 


وبالمئل» فعند ما شاخ «ماكاريه؛» أصبح متأهبا للخضوع لمصيره 
الكونى» يقول : قريبا سأذهب لأمتزج بالأنهار التى تسيل فى قلب 
الأرض الرحب؟ (السابق» ص 07757 . 
هم .(319.م وم جن1)) علالاقاداء© عنآ 
(1ه*) السابق» ص١١”3‏ :ولا يفيد التشديد على كل ما يمكن للتحليل 
النفسى أن يستخلصه من موضوع المياه هذاء والحياة ما قبل الميلاد. 
إفوكية نعلم أن (بروست» أيضا يلاحظ - لدى «ستاندال) ‏ ١شعورا‏ بالارتفاع 
يرتبط بالحياة الروحية) . 


.(237-238 .م ,11 ,1923 لممساللة0 بعمعغتمعممكء2 هآ) 


ويستحضر (ازيرومسكى) - بصدد موضوع المرنفعات؛ التى نجدها فى 
وكاهنة باخرس) - موسى فى سيناء؛ وإيلى على ججبل الكرمل» 
وفالميكى على هيما فات (سبق ذكره» ص8ه١)‏ 


(ه؟) .(320.م رو نائ)) عمنفاوء© عآ 

(4د2) «آهء يا ماكاريه! إن أنصاف الآلهة أبناء الآلهة ييسطون جئة الأسود فوق 
(هم) ٠١‏ ديسمبر اما ء ص 55. 

كه" 2.39 بوتس ست عل عع مكل 

(لام )عم وعد 28825 ؛ نشرت في الأول من أغسطس ٠ف‏ فى 26 

عو ع1 له نوم كتعوط عل عند . ر دجيران» الذى أحب زوجة 

صديقه؛ هيبوليت دى لامورفونييها ؛ فى مثالية بالغة ‏ يجد فى العثور 

عليها فى الطبيعة؛ حيث مادتها متزجة ومنتشرة : استتتيع روحى؛ فى 

غليان عذب؛ اتحدارها فى الطبيعة.. ألن أعثر على عطر ذكرياتك 

مختبئًا فى الأعهاب ...3.5 ,1910 لمم 15 بعتمو ع3 عنحعك) 

460( . 


(354) إنه يريد أن «يذوب فى أمان بلا حدود فى الكون» . 

روه*) 6325 323 .م ,0377©5ا80) : صورة رمزية لدى (يوريبيديس!. ويعقد 
«باشلار» مقارئة بين موضوع المياه وموضوع خصلة الشعر؛ وهما - 
الاثنان ‏ رمزان للسيولة وللهجران: يكفى أن تسقط خصلة شعرء 
محلولة» وتسابء فوق الكتفين العاربين؛ حتى ينشعش رمز الماء 
(115 .2ر109 و6 )© ناوء”.1) . ولدينا - هنا إذن - فى «السنمرر» 
معادل لموضوع الماء. 

(30) تشعر كاهنة باخعوس - وهى نهب نفسها إلى أشعة الشمس المشرقة ل 
بحيانها تتمو فى ثديها اسواء فى القوة» أو الروعة؛ (ص 225714 وتدور 
وايللر» على الجبل» «والشمس ججرجرها» (ص 7755) , 


اا شم مداخل إلى قطيدة الع 


(31+) شخصية «آيللو) ‏ كاهنة باخوس الكبيرة - تشتت الانتباه» وإقامتها 
على جبال «بائجيه) يتم وصفها بطربقة غامضة؛ وتكشف - فى موضع 
آخر- عن تناقضات فى التفاصيل (وكاهنة باخوس الشابة التى تقول 
فى البداية : اتدفقت فى ثديى» يا :أخوس !لاص 2114) تظهر- فى 
النهاية - وهى ما تزال جهل الله (ى 7”7”). وعلى العسوم» فئمة 
فوضى ربما كان من الممكن لجيران أن يصوبهاء فيما لوطال به العمر. 
زفظظةق .2.157 111 .1 ,كتلصناط تناع انول 


(55) وبالمئل فى المقارنة مع «كاليستوء التى تطورت كثيرا على النمط 
الهرميرى؛ وصورة الأنهار الجونية (ص 117) التى يرى فيه 
«ديكاهور؛ النقش الأدبى للعنصر النحتى لدى القدامى؛ (فى طبعته 
للقصيدتين»؛ ص 57). 

(54") قارت مع علرغمم علاء وسغن© ع0 .16 انعمو 'ل لتقمعظ 

.(122-160 .م 2 مآ وع1اع8) عومعم 


وحول الا تجاهات الفنية فى قصائد «باربى النثرية؛ » انظر ماسيلى ص 
9 من الأصل» ولاحظ التشابهات بين بورتريهات «أيللر؛ ر 
«امايدبيه؛ . 
(76*) «تكشف مفردات وصور كاهنة باخوس» وبشكل نخاص الإيقاعات» 
تخطيط (قصيدة النثرا . (مرجع سابق » ص ص 2 ")2 . 
لكك النسق المفضل كِ م.دى جيراك هو اللجوء إلى المفردات غير المتسقةه؛ 
كمايقول ٠«ش.برونو)‏ ا بعوتهبطعع؟ عساوصها ها عل عمتواكة؟1) 
,(290 .م ,011 


(5519) ويغامر وسانت - بوف؛ فى «لذة؛ (فى تعليقه عليه) باستخنام 
صياغات لاتينية «(صخرة عبثية؛) وسيتحدث «جيران» عن «ليال 
عمياء؛ (ص 213١5‏ »2 ويستخدم الالنان كلمة ١يغذى‏ 0515ا750) بالمعنى 
القديم (تربية» تهذيب) . قارك لاوع 2122 "0 2861310 سبق ذكره » 
ارقف 387 وحول مفردات لغة «سانت ‏ بوف» - فى دلذة) - 
يمكن الر. جوع إلى جوع - امنود عل عمته فالا عاللهدتوكه'آ 

.(2.8-12 3 روعوه,.5.8.2.8.5) عامساه'؟ كمهل 


5 مرجع سابق» ص شرت وانظر الفصل الخاص بتقنية القصائد,» فيما 


يلى من هذا القسم. 

(55”) التعبير لبرنار داركور (ص 2557 الذى أستمد منه ‏ هنا- بعض 
الاستخلاصات. 

الضف ا بعممماع2 دعوو عل وع6ومعط 


ويذكر دسانت بوف» - كأمئلة - -أم ؛غريب؛ غيور رائع؛ يفيض ٠‏ 

(3710) فى وكاهنة باخوس» فقطء هؤلاء المرضعات السريات» (ص 27519 
«بضعة مصائر سرية؛ (ص 2756 : أضرار سرية» 20751 «مطاردات 
سرية؟ (ص 23958 

(197؟) كاهنة باخوس» ص 7548 

رمام ,455 .م ,1910 امه ”1 ,كسوط عل عناوعظ8 ومع تذكر «الظلال» 
الجهنمية للعصور القديمة» يظل المعنى المحدد لها مختلطاء ويكاد أن 


يكون تلاعبا بالألفاظ ؛ مادام «جيران - وهو يتحدث عن مارى - يقول 
إنه يغطس فى الظلام؛ على ضرئهاء بينما هى تفر فى الظلال» ٠‏ 

(707) ص ص غ1 , 717*. والتعارض - على أية حال - مؤكد فى موضع 
آخر للصرة الشانية, حيث نرى هذه الإشارات وهى تدخخل «المسيرة 
الصامتة لكوكبة النجوم؛ » الذين ترشدهم «الأقدار . 

(7070) وبالمثل» فإن الاستتخدام المتكرر للجمع : الظلال؛ الليالى» الأرياف» 
يمنح الإبحاء شيكا أكثر إبهاماء ورحابة؛ وعمومية. 

(75) السنتورء ص 714. 

(1/9”) السنتورء ص 7318. 

ضف ا مرجع السابق» ص وئئضة 

(9/8”) المرجع السابق؛ ص 5194. 


بكرف المرجع السابق» صه١؟.‏ 


٠‏ (541) كاهنة باخوس» ص71727. 


(587) لابد من الإشارة إلى مؤثر الإطالة؛ الناح من استخدام اسم المفعول مع 
«6» (وخاصة فى صيغة المؤنث)»؛ الذى برد فى نهاية جملة أو جزء 
من جملة: «راسين» - أيضمًا ‏ يورده فى نهاية بيت الشعر: 9آربان» 
أختى , بأى حب مجروح... 

جرع مووعاط تنامطة أعنانو عل,كناع؟ قمر ,عمقاكق» 
(78) حول إمكانات الفعل هذه (توريات فعلية؛ واسم فاعل أو مفعول) ؛ اقرأ 

التحليل الرفيع لبرنار دا ركور» سبق ذكره؛ ص ص 274/8 567. 
(884) وإنه عادة ما يستخدم؛ ويفضل استخدام نظم أعرفه جيدا» لأننى 
حاولت فى وقتى أن أدخله وأطبقه: البحر السكندرى المألوفء المتمرس 
على نبرة الحديث» الذى يتأقلم مع كل انعطافات الدردشة الحميمة ١‏ 
ذلك ما يقوله دسانت - بوف» الذى يعترف ‏ مع ذلك - أن تطبيق 
«جيران» معيوب؛ ونظمه الشعرى مهمل للغاية» «ناة 00:م1) 
.8 ع اط 6 .60 ,00007765 ومن المفيد ملاحظة أن 


وجيران «ديفضل البحر السكندرى ‏ رغم ذلك على «الأبيسات 
الصغيرة» » لأنه يجد فيها «القليل من الانسجام والاتزان» : 
6 وع210371) .1921 عراتمعامء5 0 معنم قعدظ معد ود 4 عكلاعا) 


.(215.م.5مقعععمطاع5 


(286) «السنتور»؛ ص؟737. أنظر الدراسة حول هذا التلاعب الإيقاعى فى 
3552-6 .م ,/1[ عءنلمعممة .أل .مه بمنامععة 11 "ل لعقصء8 


0 المرجع السابق. ونعرف التأثير الموفق الذى استخرجه (ناسين» من 
استخدامه المتكرر ل (سيدة» واسيد)2 والوقفات التى تفرضها هاتاد 
الكلمتان. 


251 المرجع السابق» ص١‏ 717. 
"كرف كاهنة باخوس » 770 


اودكا 


لاسن نار سس سا 0 


(9) ,212 .م ,0060 عل ه320 وحول هذه الإطالة وهنا الاقتصاد فى 
النفس؛ انظر ص ص 504 717. 

(5841) هذه القصيدة منشورة فى طبعة (شنيجانز كقة5602668: ص 
ص81 714. وقد استطاع «موريس» أن يقرأ فى «الشهداء؛ 
ودبردى الأحرار؛ - أو أن يستلهم؛ ببساطة؛ القصيدة الرومانس فى 
شكل «لازمة موسيقية»» مما كانت تغنبه زوجينى وميمى: أختاه.. 

(797) قارن - أيضا_ وصف السنتور وهو يعوم؛ الذى سبق ذكره هن قبل» 
«نصفى مختبئ فى المياه؛ يتحرك لبطفر فرقهاء ؛ بينما التصف الآخر 
يرتفع هادئأء وكنت أحنمل ذراعئٌ الفارغتين فرق الأمواج» 
(ص7117). 

(افرة نعلم أن «جيد» كتب قبل وفاته بقليل - نصًا قصيرا حول أسطورة 
«تيزيه (1947 .5.+.]0) مهوغ 7 ألا يملك «تيزيه امراهق بعضنًا من 
ملامح ستتور جبران؛ كنت الريح: كنت الموجة؛ كنت نبانا» ٠‏ كنت 
عصفور). لم أكن أتوقف عن نفسى» وكل اتصال مع العالم الخارجى» 
لم يكن يعلمنى بحدودى بقدر إيقاظه اللذة داخلى ١١ص .)٠١‏ وكثيراً 
ما عمدت مقارنات بين «جيد). واجيران» قارن قارن أيضا -#ناو3 ,ع610) 
.6 مم14 8 رلهه دلم أحب أبد) موريس دى جبران» ولم أثرأه 


جيدا؛ وذلك لضيقى من سماع أننى أشبهه؛ ؛ .م ,516130 13 06 .60 
.)538 


(44) حول هذه الشواغل الفنية التى تتضيح أكثر فأكثر لدى كتاب النشر» 
اعتبار) من القرن التاسع عشرء قارن ,عدوم ها ع0 خخ 'نآ .0وكمها 
.23-4 .م ,1908 ,لتدردم 

(896) «لقد ولد النشر بالأمس» ذلك ما ينبغى قوله. والنظم الشعرى هر 
الشكل الأكثر ملائمة للآداب القديمة. لقد نشكلت كل التركيبات 
المروضية:؛ لكن تلك الخاصة بائنشر لم تنوفر بعد -07©) 
.(95.م با ممعم م .60 بمعط فاط عل ععمفلسممدعم 

(29) ذكره «موباسان» فى مقاله حول «فلوبير» - امد[ 26 ,عناعا8 عناعع 1 


4 ع (التشديد من عنده) ذكره «فرير) 6ل عناو6)1 !)"بآ 
.3 ,1913 ,لعقده رترعطيها1 


919 :70 .م .11 ب ,ععمضةلهمموه205) وجملة «فلوبير الشهيرة: «عندما 
أكتب رواية يخطر ببالى أن أصور درججات اللون والظل) (ذكرها 
الأخوان جونكور 1.0.366 .3000331)) ليس لها دلالة مختلفة كثيرا. 

خرف .27 .1/0 ا بععمعلدممكع ممه 


(9؟) ,ماعطو ,ععمكما ده غنهة"! نمم كععة"! عل عممغط) مآ 
1206 


)2 يذكر الشقيقان «١جونكور»‏ هذه الصسيغة: وهم ينسبونها إلى (جرتييه) 
باعتبارها «الصيغة العليا للمدرسة (ذكره كاسانبى» ص" 44 ؛ -20105 
1887 ععتلاموز 3 ,لهم 


0غ 2.206 4 ,111 .؛ مده .60 روع اناك برع تاقاط 


(107) انظر ملاحظات طبعة 009850 ص1155 . 


>50 


0غ انظسسر درا اسة 2 مقطء ب فط تتنتسعله5) انمه ذه عمم "1 
نى 8 بعمطنا سء؟ اء عوودم ص عصسغوط,كامجمد.ة 
8 .كد" رعكوتن5 عبوع1 اء عاأعدرء جزدنا عوغطامنا 
(404) كتب «فوييو إلى أخه أنه قد دافتتن بهذا الشكل نصف الشعرى» 
00000 عل كع 0509 ,غ180 عل تسمنكعوط يال اتلعمعكدتاك ث3 ) 
1/2 .م ,13 .1 ,كالاة[!ءنطاعآ ودعطر روماه كتبت كلها فى هذا 
الشكل» ونمجد انتما عدم معنا من (نشربات فى شكل 
آبات» فى 3 3 المنشور عام 17/01 .1 رقع ال ) 
(405) انظر ما سبق ص 75-18 من الأصل. 
6غ -0.128 17 .) بأملائنه/ عل دعنك ,عصصوظ عل مسكموط مآ 
4 


(4109) جمعت فى مممه لت ركع ناودع 2ه تتام أء كعتتاما مأمعصيمد؟ 
.(327-353 .م) 1914,لزومهآ 


(م١غ)‏ عووعم مع عنوتاطاط عسرغو2 ,معتجدلألعامة علممم عآ 


)0 
)405 1 .مك 77/111.م ,ععهاء«2 ,.عو! .800 


)4٠١(‏ جمعت القصائد ونشرت ‏ عام 143517 لدى الومير» ثم - مرةً 
أخرى - عام 5ءمم اغبار» و«أمايديه» . ونشرت «اللاكون» 
و«المينان المتقلبتان» فى «كاين» عام 6617م ء نحت عنوان «إيقاعات 
منسية) . 

(411) كما فى «أربعون ماعةهء حيث تنفصل المقاطع بلازمة ,© أفكناها 
(113.م ,1909 بعصعصعا ,عففتمسة رغتاطنه معسطغرطف أر 
فى «فناجين الشاى الثلائة؛ (ص45١2,‏ 

(؟1) انظر- على سبيل المثال ‏ بداية «اللاكرن» (153 .م ..6ه! .600). 
(417) تواتر المقاطع الشمانية ودقة وتصويرية الصفات اللونية» إلخ.. 
والانشغالات الشكلية لهى أكثر وضوح) ‏ هنا مما فى الروايات. 
)4١4(‏ وحتى قصيدة «عندما تريننى ثانية»؛ فقد نشرث فى العدد الأول من 
دمنلصه 71650 بتاريخ 1 سبثمير1475. ولتذكر هناب 
«أمايديه»» بالمقابل؛ التى محدث عنها «باربى» باعتبارها «قصيدة نثرا - 
(انظر .م ,1904 بتعلمما ,معدك ,رالتعسسة "ل برعطعهظ فاع 
.(186 - لا يمكن» بسبب طولهاء ورغم الهم الفنى المسيطر عليهاء أن 
تستحق هذا الاسم, وستقدم «أمايديه» 0 بالمقابل » نموذجا جيد) للأضرار 
التى يسببها مفهوم (رواية ‏ قصيدة). 

(ه١؛)‏ .313 .م ,1904 بكعتمما بمعمه ,والتجعمسة ل رعطعوظ ععاناك 


4150 عا بعهلتهسم4 روعتاطنه 1 نا 
.118-119.م,1909 


410) 124 .عه .804 


ا ا ا ا ا 1 11 مدخل إلى قصيدة النثر 


(41) نشر وبودلير» عام 1885 ترجمة «الغراب؛ فى (لارتيست» (الأول من 
مارس 18817) . 

(41) فى مقدمة اناءأوتاء؟ مستهبلع2 وع1 )ع كمعطمموهائط2 كعم[ رقد 
أوضح «جرليه؛ تماما كيف أن «باربى دورفبى؟ انشغل بالتعبير عن 
تموجات حياته الداخلية؛ بأكشر من انشغاله بمعالجة أسلوبه بأناة 
(مرجع سابق» ص 11/8 /1417). 

.ل٠ يمكننا أن نطبق  باستحقاق كامل  على قصيدة النثر» جملة‎ )4٠( 
) رينره هذهء التى تتعلق بمجمل الأدب الفرنسى -6أله ععمعدائهن'ية‎ 
بعاأعطعةا روعاعؤزو 2173 اء 7271176 دياه ععموعظا د علممس‎ 

,(216-217 .م ,1922 


(1)) .392.م ....و8311306 كما ينم عفد مقارنات غريبة بين قصائد من 
قبيل «مسافر ل «فيرنر» (ص180): ودرغبة؛ ل (تبيك6 
(ص285)؛ والإندفاع صوب ١مكان‏ آخر» الذى كشيرا ما عبر عنه 
«بودليرا. 

(425) ترجم «نرفال؛ ألا تصائد اء د5ع20القط ,«عقعغانآ ععل طعنظ 
(ععولعه8 128 أمهل) دعنومز! و5عمرغمم لم٠بين-‏ بين 
«156206220» ؛ وأخير) متطرعتين من « #علاتطصناه1», 
وجسيع هذه القصائد ‏ عدا «بين ‏ بين» منشورة فى المجلد الأول من 
المؤلفات الكاملة» مع ترجماته الأخرى للقصائد الألمانية: ا846156) 

.(1868 .مآ 

(155؛) ((473.م ,1 ٠.‏ روععانات0) لمعل ومناءنا20ها ركدمتاكعن 0 

(414) كتبت موت الدولفين» و«مساعد الحاكم فى الحقول» حوالى عام 
. وستلاحظ - فى الثانية ‏ التكوين على هيئة مقاطع أو أدواره 
ونكرار التعبيرات النى تقرم بدور الملفسل من مقلم إلى الغالى. هل 
نحتاج إلى أن نضيف أن «فانتازيا؛ عذء الأناشيد الغنائية الساحرة تبدو 
لباء على العكس » فرنسية صرفة ؟ 

(416) «ضوء القمر فى الغابة؛ مستلهمة ‏ بالتأكيد ‏ من «شاتوبرياذ؛ » 
و«ذكرى؛ نستدعى (بحيرة» لامارتينء و«الزائر الليلى) (وهو الحزث) 
يذكرنا ب (المجهول الذى يرتدى السواد» لموسيه» إلخ. 

(455) (معالاموز 27 ,كناع مع مم2 نال علاأنآ) مكقوط عآ وقد حرر (ج. 
برونيه؛ - فى عناو ةده باوغطامتأط 81‏ الصلوات المسائية لدير 
فال 1924 ,وعد ذوجتتجع وعؤوع27 مم مقدمة مشيرة للاهتما 

حْ 0 203 
«لوفيفر . دومييه) . 
2450 .9 ,علزودكدوآ]ط عممغصة 'ل وعاغام درم وعزوغوط 


وحول «أغنية صانع الزجاج»» انظر- فيما بعد ص ص ١5١15١‏ 


من الأصل . 
برودوث. 


(419) ١هى‏ مسألة سنفصل فيها جانباء تلك الخاصة بالشعرء واللغة التى 
تلائمه؛ ؛ ذلك ما يقوله «لوفيفر؛ فى ندل عتقططق *.] عل وعممي لا 


.2 .2 ,1 .1 ,لهلا. ونعلم أن «لوفيفر دومييه» قد أدار الارتيست» 
من يوليو 1845 إلى يوليو 14147 (رنشر فيها ١7‏ صلاة مسائية)» 
وأن «دهوسابى» أدارها من 21444 ثم مرة أخرى ‏ اعتبار) من 
17 (انظر رعاكنامة'! عل عتاماكتكة فى ألالا بلك عنحعظ 


.(1867 كمقم- سعك 14 رعاعغزد 


حول العلاقة بين «بودلير) والوفيفر»؛ انظر الفصل الأول من القسم 
الأول؛ فيما يلى. ص ١٠١‏ من الأصل. 

(40) لنذكر أن «بودلير؛ قد خصص مقالاً عن «شانفلورى) (فى 1.414 

عتنةاع0ن 82 ق دمتطع انامك دعل ,لصداء مسقت :7/1 ,عدو أ أمفصسهم8ه 

انظر - أيض) - الفصل الأول: التالى. 

(1"؛ع) -لالط'ل وعأكتهامة! دعل هق 15 3 بوعلهلافظ ا)ء كعأكتهامهم 
7 3180© كما جد بضعة مقاطم جمعت فى 

,03 ,1020© باتلغما صبع 1 أمسط) 

4 95-98 .م رعععلط'0 ومأعتمامهظ 

)2 111 .م ععستط'ل عأكتهاصوظ رعلسسرمادةآ 

(474) كل هذه الأنواع الوصفية ‏ بلا شك وباعتبارها مرتبطة ارتباطا ونيقا 
بالأوضاع المعاصرة؛ «الصحفية؛؛ يمكن اعتبارها ‏ رغم هذا . طرق 
وصول إلى «قصيدة النشر». وقد رأينا كيف حول (برتران» وقائع 
معاصرة عن أكتوبر إلى قصصيدة (انظر ما سبق» ص١7‏ من الأصل) . 
ووالأشياء المرئية» لهوجوء وهانطباعات») الأخوين «جونكور»و والوحات 
المقعد؛ لجرتييه؛ تتسم بميل إلى علامات الترقيم؛ وإلى «الآنى) 
الشعرى؛ الذى يمثل طرف نقيض من الميل الكلاسيكى إلى التكوينات 
الكبيرة المكتملة. 

(475) هذه اللوحة عن «السوق» ‏ على سبيل المشال ‏ التى ظهسرت فى 
«كررسير #الهده 0 عام , بعنوان (ما نراه فى ضواحى باريس») 
(بتوقيع كر وكبنيول)؛ ألا يمكن اعتبارها تخطيط) ل «المهرج العجوز؛ 
لبودلير؟ «شاهدوا الخيام التى لا تحصىء المقامة بأناقة ودلال» مت 
طلال الأشجار الكبيرة» والتى تؤوى الرقصات الفرحة؛ والمعروضات من 
كل الأنواع؛ ومقاه مرتملة. انظروا الألف دكان للحلوى» ومحلات 
لعب الأطفال» والمصاصات, والأشياء العايرة» وألعاب المقامرة أو البراعة» 
وأطباء الأسنان الجهلة؛ وقارئى الحظء بعدتهم الضخمة؛ وبذلتهم 
المبتذلة الثراء؛ والانتعاش المريب» وموسيقييهم ذوى الموهبة الأكثر رببة. 
أعترف بأننى أحب تنافر الأصوات الغريب الذى يصوغه ألف صوت 
مختلف. الطبولء والأبواق الزاعقة؛ الكلارينات المزكومة» الأبواق 
الصغير: ة؛ ذات الصوت الحلد الخصصة للبهلوانات..» رع تمده عنآ) 
(1958 ع7اماع0 17 . لكن «بودلير) ‏ يكتب «قصيدة؛) ‏ سيدخل 
فيها تقابلات ورمزا. 

(417) انظر مقدمة «سأم باريس4؛ (إلى أرسين هوسيى» . 


.(405 .م ,1 .ا ,عمد قاط روع انك ,ععتداعمنة8) 


ع ع 0 00 السسسحوق 


1 


57 | مه" 
مما 


لك 


وجعة النظر فى الرواية 
على مستوى المكان والزمان 


بوريس أوسبنسكى”* 


ااا ااا 


تكون وجهة نظر الراوى» فى بعض الحالات» أكثر أو 
أقل نخدداً من الناحية الزمانية أو المكانية: فنكون قادرين 
معرفة موقعه من خلال الإحداثيات المكانية أو الزمانية» التى 
يدار من خخلالها السرد. من ذلك مغلا ؛ أن موقع الراوى فى 
العمل الأدبى قد يتطابق مع موقع شخصية من الشخصيات؛ 
كأنه هو الذى يقوم بالسرد من النقطة التى تقف فيها 
الشخصية . 

وباستخدام جهاز اصطلاحى مختلف إلى حدماء 
يمكننا أيضاً أن نتتحدث عن المنظور المكانى أو الزمانى الذى 
يتم تبنيه فى بناء السرد. والمشابهة بينه وبين تمثيل المنظور فى 
الرجم اكرمن مجرد استعارة» فى هذه الحالة. 


لحم ل مي ب 0 
» فصل من "كتفنات بوه أ)أموممى أه معتاعمم ى برع طودعمدنا دممق8 
1975 بومععط وتم طاتلدك نأو : الدع داوتا 


ترجمة : سعيد الغانمى 
ا ب 


المدكل 


المنظور: بشكل عام؛ هر منظومة لعمثيل مكاك ثلاثى او 
رباعن» الأبعاد؛ بوساطة وسائل فنية خاصة بشكل فنى معين. 
ونقصة الإحالة فى منظرمة المنظور ا لخطى 2 موقم اك لشخص 
الذى يقرم بالرصف. 

فى الفنوث البصرية؛ نتحدث عن مويل المكان الواقعى 
متعدد الأبعاد إلى سطح مرسوم ذى بعدينء والنقطة الموجهة 
فى الأدب» يتحقق الشيع نفسه من 

خلال العلاقات 0 والزمانية القائمة على اللغة بين 

الذات الواصفة (أو المؤلف» والحدث الموصوف. وسوف ننظر 
الي ب 
المكان : 
تطابة 2 ق موقع الراوى مع إحدى الشخصيات: 

لقد ذكرنا توا أن موقع اراز ١و‏ لا فى العمل 


م 


الأدبى قد يتطابق مع مع 


م لي ا اي ل 1 تكس ويجهة قار في الرراية 


ما نواجه الحالة الأولى التى هى موضوع نقاشنا: حيث يبدو 
الراوى كأنه «ملازم؛ للشخصية إما بصورة مؤقتة؛ أو على 
طول السرد» وبذلك يحتل الموقع المكانى نفسه الذى محتله 
لشخصية. على سبيل المثال» حين تدخل إحدى الشخصيات 
غرفة ما » يصف الراوى الغرفة؛ وحين تخرج الشخصية إلى 
لشارع؛ يصف الراوى الشارع . فضلاً عن ذلك قد يمتزج 
لمؤلف بالشخصية» فيتبنى بصورة مؤقتة؛ أنظمتها الإيديولوجية 
والتعبيرية والنفسية» وبالتالى؛ تكشف وجهة النظر التى يتبناها 
لمؤلف عن نفسها على جميع المستويات المقابلة لها لدى 
فى حالات أخرى» يرافق المؤلف الشخصية: لكنه لا 

يمتزج بهاء وبالتالى يكون وصف المؤلف غير محدد بالنظ 
الذائية لدى الشخصية:؛ بل بنظرة تعجاوز الشخصية ل 
الشخصيات 505806150821 . وفى مثل هذه الحالات يتطابق 
موقعا المؤلف والشخصية على المستوى المكانى؛ لكنهما 
يختلفان على المستويات الإيديولوجية أو التعبيرية أو غير ذلك. 
وبقدر ما يلازم المؤلف الشخصية:؛ ولا يتجسد فيهاء يمكنه أن 
يرسمها ويصورهاء ولا يستطيع أن يضعل ذلك إذا كانا 
يشت ركان ن فى نظام إدراكى واحد ا 


وحالات ملازمة المؤلف لإحدى الشخصيات فى 
العمل الأدبى شائعة بكثرة. تمثيلاً على ذلكء يتابع المؤلف 
أو الراوى فى الجرء الا كير من السرد فى (الملمسرسون) 
لد وستويف سك استافروجين) من الناحية المكانية؛ برغم أنه للا 
يبصف الأحداث من وجهه نظر ستافروجين كام رفى 
(الإخخوة "كارامازوف) يتحول الراوى إلى رفيق غير منظور لكل 
من أليوشا وميتيا لفترات صويلة و ن الزمن 
المؤلف ' لف وصف بعص الأحدا ث بمتابعة إحدى الشخصيات» 


اانا بضغ 
ل 


برغم أله لا يصف الأحداث من وجهة ة نظر تلك الشخصية. 
فى (الحرب والسلام)؛ مثلاً؛ نرافق؛ نحن القراء؛ بيير إلى 
معركة بوردينو» ونصير شهود عياك لها. وليس من يحملنا إلى 
هناك سوى بيير نفسه؛ برغم أن وصولنا إلى الميدان لا يعنى 
أننا مقيدون به» فنحن نستطيع أن نتركه ونتبنى مواقع مكانية 
- مختلفة. 


أحيانا لا يتتحدد موقع الراوى إلا مخدداً تقريبياً فقطء 
فريما لا يلازم شخصية معينة واحدة؛ بل مجموعة من 
الشخصيات. مع ذلك؛ نستطيع أن نحدد موضعه المكانى 
بدقة. ولنلق نظرة على مشهد من (الحرب والسلام) يحدث 
فى إحدى أماسى آل روستوف. يجتمع الشباب - ناتاشا 
وسونيا ونيكولاى - فى غرفة الجلوس وهم يستعيدون ذكريات 
طفولتهم . ولا يجرى الوصف هنا من وجهة نظر شخصية 


نة: 


فى منتصف حديثهم فى غرفة الديواث» دخل 
دملر الغرفة؛ امه صوب القيثار المنتتصب فى 
الزاوية . نزع عنه غطاءه» فأصدر القيثار صوت 
صرير. «إدوارد كارليتش» هلا عزفت لنا مقطوعة 
م فيلد المفضلة) جاء صرت الكونتيسة العجوز 
من غرفة الاستقبال. (ص 14/5) 
وانستجاية ايلات الكريعيةة العطرة يناعي السية دقار 
أوتار القيثار 
اناناشا ! لقد جاء دورك الآن. عن لى شيكأة. 
جاء صوت الكونتيسة. (ص37/؟) 
لو أن تولستوى أخبرنا فقط بأن (الكونتيسة تكلمت 
من غرفة الاستقبال» لما كان مكان الراوى محدداً تحديداً 
دقيقاً مثلما هر فى هذه التطعة. مع ذلك؛ فإِن عبارة 
«تكلمت الكونتيسة من غرفة الاستقبال» ممكنة جداً؛ وتأتى 
مناسبة تماماً للنصء ما دام تواستوى يكتب بعد مقطع واحد 
فقط: «استمع الكونت إليا أندريفيتش إلى غنائها [المقصود : 
ناتاشا] من مكتبه؛ حيث كان يتحدث مع ميتنكاء (ص 
/ام؛ ) . هنا ينقل الف موقعة المكانى السابق؛ الذى كان 
محدداً وملموساً بوضوح» إلى موقع مكانى غير محدد؛ موقع 
يؤثر أن يرى ويعرف من خلاله ليس فقط ما يجرى فى غرفة 
واتجدق بزاها خرف ف البيك كله ولن أماكن أخرى 
انما 
من ناحية أخرى » لو أن المؤلف اعتمد على مدركات 
ناناشا وسونيا ونيكولاى؛ لكان يجب أن يقول : #سمعوا 


صوت الكونتيسة» وفى هذه الحالة يجب أن يستخدم 


5 


بوريس 


تولستوى وجهة نظرهم الننفسية (وهو موقع يطغى على أسلوبه 
فى مواضع أخرى)250. ولكن هذا مالا يفعله المؤلف؛ إذ 
يؤثرء بدلا من ذلك؛ أن يصف المشهد من خلال مراقب 
حاضر على حر ع ره إلى اعرد ويصف كل ما يراه. 

١‏ تطابق الموقع المكانى للمؤلف والشخصية 


لقد تفحصنا الحالات التى تتطابق فيها وجهة النظر 


لتى يروى بها بها السرد مع ال موضع المكانى لإحدى الشخصيات 
أو مجموعة من الشخصيات. ولكن . هناك حالات أخرى» حتى 
حين يكوك الموقع المكانى للمرائب محدداً تديداً دقيقاً ٠‏ فإنك 
ركه لا يقابل موقع أى من المشاركين فى الحدث. 
وسنتناول الآن أشكالاً مختلفة من هذا النوع من السرد. 


المسح التتابعي 

أحيانا تتحول وجهة نظر الراوى على نحو تتابعى من 
شخصية إلى أخرى» ومن تفصيل إلى آخر» وتسند إلى القارئ 
مهمة لجميع أوصال الوصف المنفصلة فى صورة متماسكة. 
وحركة وجهة نظر المؤلذ لن هنا مشابهة لحركات آلة التصوير أو 
الكاميرا فى الفيلم النى , نقدم مسحاً تتابعياً لمشهد معين. 

ويمثل مشهد المعركة فى (تاراس بولبا» لجوجول 
إضاءة لهذا التوع من البناء. فمن بين الجمع ع العام 
للمتقاتلين؛ ي كر انالك كاميرته أو آلة تصويره 0 
اثنين من ا محاربين» ثم على النين أخرين. وليست حركة 
كاميرا المؤلف بالحركة الاعتباطية» بل هى تتابع الشخصية 
حتى تهزمء وحين تقتل تنتقل إلى منتصر آخر وتظل معه 
حتى يهزم أيضاًء وهكذا. ومن هنا تمر وجهة نظر المؤلف» 
مثل إكليل النصرء من المنهزم إلى المتتصر. 


لسن وصف المؤلف هنا بالوصف اللاشخصى تماما 

لأن المؤلف يقف على مقربة من المتحاربين» ويتنقل باستمرار 
من أحدهم 1 لى الأخخر. ويعتمد هذا الااتقال على التماس 

الجسدى بين ٠‏ الشخصيات: أى أن حركة كاميرا المؤلف 
ليست بالاعتباطية فى الميدان؛ بل هى أشبه بسباق التناوب؛ 
حيث تكون وجهة النظر ظر مئل عصا السباق» يتم تمريرها من 
شخصية إلى أخرى . وهكذا يتم الحفاظ؛ فى مشهد ما؛ على 
ملازمة الرا اوى المكانية لإحدى الشخصيات هنا , لأن مرقعه 


المكانى يتحدد بموقع الشخصية. 


54 


نى حالات أخرى؛ لا تعتمد حركات وجهة نظر 
المؤلف على حركة الشخصية. تمثيلاً على ذلك» فى 
الوصف التالى لحفلة عشاء آل روستوف فى (الحرب 
والسلام) : 
اختلس الكونت النظر من خلف بلور أنية 
الشراب؛ وأطباق الفاكهة بلى زوجه وقبعتها 
العالية ذات الأشرطة الزرق» وصب الخمر 
بحماسة مجاوريه؛ دوك أن يغفل نفسه. وألقت 
الكونئيسة أيضاً؛ وهى المشغولة الذهن بواجباتها 
كمضيفة؛ نظرات ذال كاذل من خلق الأثاناي 
على زوجهاء الذى ناجأها وجهه ٠‏ ورأسه الأصلع 
الذى بدا شديد الاحمرار فى شعره الأشيب. غنيك 
نهاية مجلس السيدا 
ممرسقة, أما عند الحافة الأخرى للطاولة» فقد 
ارتفعت أصوات الرجال وتعالت ولا سيما صوت 
عتيد الفرسان» الذى ازداد ترهجأًء فأكل وشرب 
بإفراط» حتى عدّه الكونت نموذجأً للبقية. 


ت كان هناك حديث وتمتمة 


وببرود ترافقه العدالة عه ان عير لاد 
الحب ليس عاطفة أرضيةة:ء بل هو عاطفة 
سمادية. وكان بوريس يعرّف صديقه الجديد بيير 
بأسماء الضيرف» وهو يتبادل النظرات مع ناتاشا 
التى مجلس أمامه. لم يقل بيبر شيكأء بل نظر 
حواليه فى الوجره الجديدة؛ وأكل كثيراً... ناناشا 
لتى كانت مجلس قبالة بوريس ء حدقت فيه» 
مثلما مدق الفتيات فى الغالشة عشر إلى 
قبَلِهِن لأول مرة؛ فوقعن فى أسر هوأه... 

كان نيكولاى يجلس على مبعدة من سونيا» إلى 
جوار جولى كاراجين ٠‏ وهو يبتدسم ابتسامته 
العفوية أيضاء فد كان فى حوار معها. أما سونيا 
فد كانت تبتسم ابتسامة أملتها الرفقة؛ وفى 
داخلها تعتمل عذابات الغيرة» وفى لحظة ما 
اسشولى عليها الشحوب؛ ثم احمرت» ثم 
انصرفت قواها جميعاً لاستراق السمع لما كان 
يقوله نيكولاى وجولى. رمقتها المربية بنظرة 


المي اتات ل ع ل عزج وجهة النظر فى الرواية 


عصبية وكأنها تتهياً للاستياء من الإهمال الذى 
ف يعرش مالأ تتال: أب اللعلم الألماتى 
الخصوصى فقد كان يحاول أن يحفظ عن ظهر 
قلب قائمة بجميع أنواع الاطباق؛ والحلويات 
والخمور» لكى يكتب عنها وصفاً تفصيلياً لابناء 
شعبه فى ألمائياء وقد استبد به الإحساس بالإهانة 
لأن الساقى الذى يحمل القنينة الملفوفة بمنديل 
كان قد جاوزه. (ص ”87). 
تشقل كاميرا المؤلف هنا على التتابع من واحد إلى 
آخر من أولتك الجالسير ين على الطاولة» وتلتقى هذه المشاهد 
المنفصلة فى مشهد واحد مركب. وهذه وسيلة مشابهة لما 
يحدث فى الافلام. ١‏ 
إن مشهداً مثل هذا يضم تقريباً الشخصيات جميعاً عن 
طريق الانتقال من واحد إلى آخرء لافت للنظر حقاء لأنه 
يمثل انصرافاً عن وسائل تولستوى الاعتباطية فى الوصف» 
حيث يلازم الرابى فى كل مقطع وصفى ثابت شخصية أر 
أخرى من الشخصيات. وتفسر التغيرات التتابعية السريعة فى 
أثر التسارع الزمانى الذى يرافق فى الععادة 
لتتابعى للضيوف على 
مائدة الول بيه وله 2 كو اوسا خين يط إن 
المشهد؛ إذ لا تتمى مثل هذه النظرة إلى أى من الشخصيات 
على المائدة؛ بل تنتمى بالأحرى إلى المؤلف نفسه الذى يبدو 
حاضرً على نحو غير منظور فى المكان الذى يقع فيه 


موقع المؤلف 


ارقت المسحى ودر أن المسح الععا 


الحدث. 

يستخدم تولستوى الوسيلة ن 1 فى و ٠.‏ ا 
العشاء فى بيت الكونت فاسيلى بمناسبة عيد الشفيع لتسمية 
إيلين» مباشرة قبل إعللات خطبة إيلين ونيم (ص ١4‏ ). 
وفى كلتا هاتين الحالتين» فإن موقع المؤلف مجسد إجمالاء 
أى أن المؤلف يبدو وقد احتل له موقعاً بين الشخصيات التى 
يصفها. 
المؤلف المكانى واضح 5 5 يكون قاد 1 تصوير 
عدد من الشخصيات التى تل أماكن مختلفة متعددة - 


أماكن لا يمكن النظر إليها من وجهة نظر واحدة. مثلآء 
حين يصل أنانولى كوراجين إلى منطقة «التلال المكشوفة) 
0 الأميرة ماري وين يلجا كل واحد إلى غرفته 

ع؛ مسح تولستوى الشخصيات - 
ناحيته ما يقوم به كل واحد منهم - 00 » الأميرة مارياء 
الآنسة بورين؛ زوجة آندرى؛ والأمير العجوز بولكونسكى. 
وهذا التتابع مشابه لمسح مائدة الوليمة؛ والفرق الوحيد بينهما 
هو أن الشخصيات الموصوفة هنا غير مجتمعة فى مكان واحد. 
بحيث يمكن وصفها ورصدها من وجهة نظر واحدة. 
فالانتقال المكانى للمؤلف واضح وجلى هنا؛ إذ يبدو متنقلاً 
من غرفة إلى غرفة؛ ملقياً بنظرته على كل واحدة من 
الشخصيات (ص 5 .)5١‏ 


لجسا .من 


إن أوجه الشبه الصنفية بين التقنيات المستخدمة هنا 
وبين تقنيات الفيلم فى انتقال الكاميرا والمونتاج» واضحة 
بجلاء. 
حالات انتقال أخرى فى موقع الراوى المكانى 

لقد ناقعنا حتى الآن الحالات التى يتوالى فيها السم 
مع تغير موقع الراوى» أى حين ينتقل المراقب الواصف عبر 
9 ن الموصوف. ٠‏ وفى الأمثلة الى قدمناها أعلاه يميل 
الورصف إلى التقطع فى مشاهد منفصلة: يوصف كل منها 
من موقع مكانى مختلفء ولا يأنى الإيهام بالحركة إلا حين 
جمع مع بمضها- وكذلك الحال مع القلم الذى تكرة 
الحركة اليه نيجه ة إسقاط متوالية م الأطر الساكنة 

لكء فاك مقع الم ا ٠‏ نقك 
مع ذلك فإن حركة موقع المراقب السارد يمكن نقلها 
ينين فقط من خلال متوالية م المشاهد الساكنة, التى يخلق 
مجموعها الإيهام بالحركة»؛ بل من خلال تصوير مشهد 
واحد من مصدر متحرك» مع ما تتسم به الحركة من تشويه 
للاشياء. 


المكا 


وبالإمكان رصد عمليات موازية لهذه فى عالم 
الاتصال البصرى (فى لوحة أو صورة فوتوغرافية... إلخ). إذ 
يمكن نقل الإيهام بحركة الشكل الإنسانى» معلا عن طريق 
متوالية من المشاهد المنفصلة التى يتخذ الشكل فى كل منها 
وضعية مختلفة» وفى هذه الحالة؛ يجمع مصور هذا الشكل 


5" 


بوريس أوسبنسكى 


الوضعيات الختلفة فى حركة متصلة. ومن ناحية أخرى» 
يمكن نقل حركة الشكل بوصفها مشهداً واحدا يتم فيه إبراز 
التشويهات التى يتعرض لها الشكل نتيجة الحركة على سبيل 
الخال حين نريد تصوير شئ يتحرك؛ فإن أمامنا خحبارين: إما 
أن نلتقط له متوالية من اللقطات السريعة؛ ونستخدم العرض 
السريعء ثم نرنب هذه الصور وفقج نظام يسمح لنا بإعادة بناء 
الحركة: أو أن نستخدم عرضاً أطول» ونشرك التشويه أو 
التضبيب ليمثل الحركة. وكلا هذين النوعين من تمشيل 


الحركة يمكن العثور عليه فى الفنون البصرية الأخرى " 


"20 
يمكد رصد وسائل مشابهة لإيصال الحركة فى 
الأدب: غير أن اهتمامنا ينصب هنا على حركة وجهة نظر 
الراوى. لقد أوضحنا التقنيات الأولى عند مناقشتنا للمسح 
التتابعى. ونستمد إيضاح التقنيات الغانية من نقاش الفنضاء 
الغفنى لدى جوجول الذى قام به يورق لوتماد. يوضح 
لوتماك أننا نحس فى عدد من الحالات لدى جوجول بوجهه 

وصف المشهد الكلى )200 
تفرقت أكوام القش الرمادية» وحزم الذرة الذهبية 
على طول الحقول» وكانت تتهادى حلال 
فضاءاتها الشاسعة. 
يصف جوجول الأشجار والتلال كأنها تتصرف على 
النحو نفسه ) والمثال التالى ذو 0 خاصة: 


نفلر متحركة فى 
لوي 5 


كالنيازك» يحاتانها الا على الأراضى 
المنحدرة. 

يلاحظ لرتمان أن صورة «الظلال... بحافاتها الحادة! 

تشير إلى أن الوصف يتم من وجهة نظر مراقب ينظر من 
الأعلى | لى الأسفل ؛ وفى عبارة «الظلال .. .كالنيا كه يتم 
خلق الإيهام بلمنحنى التيزكى لسري لظلال الأشجار 
كنتيجة لحركة المراقب المتحرك برشاقة ٠(‏ 

ولا 0 هذا 0 7 0 5 0 
56 برغم ا أن مثل هذه ل ارفقة أمر مكن. 


ان 


نظرة عين الطائر 
الراوى المتحرك» بل جد نظرة شاملة للمشهد من وجهة نظر 
واحدة عامة جداً. ولأن مثل هذا الموقع المكانى يفترض فى 
العادة وجود آفاق واسعة جداً» فيحق لنا أن نسميه وجهة نظر 
عين الطائر. 
ولكى يتبنى ا مراقب وجهة ة نظر ذات نطافق واسع 
اكه نالل 0-0000 ا 
هذا المشهد من (تاراس 3 م 
انحنى الوقازيون على ظهور خيولهم؛ وتخفوا 
عي ن الانظار بين الاأعشاب؛ بحيث لا تكاد ترى 
قبعاتهم السودء وليس هناك ما يكشف عن 
حركتهم سوى تكسر العشب اللماع. 
من الواضح أن المراقب هنا قد تبنى موقعاً معيناً ليس 
بامجردء بل هو واقعى» ويد[ ل على هذا المسورقع وجود 


عض الأشبيناء :ا لنى لا يستطيع أن يراها المراقب من مكانه 
75 /7ع22 
المتميز ( ١‏ 


كشيراً ما تستعمل نظرة عين الطائر عند بداية أو نهاية 
مشهد معين» أو حتى عند بداية السرد بكامله أو عند نهايته. 
مثلاء غالبا ما تعامل المشاهد التى تضم عدداً كبيرأ من 
الشخصيات على النحو التالى : تعطى فى البداية نظرة شاملة 
عامة للمشهد كاملاء من وجهة نظر عين الطائر» ثم يتحول 
المؤلف إلى أوصاف امسو رك ل 0 
إلى حقول بصرية صغرى» وعند نهاية المشهد»؛ تستخدم نظرة 
عين الطائر مرة أخرى فى الغالب. وتؤدى هذه النظرة المرتفعة 
المستعملة فى أول السرد وآخرهء وظيفة نوع من «الإطارة 
للمشهد أو للعمل كاملاً. وسنعود لمناقشة هذه الرظيفة 
الخاصة بوجهة النظر فيما يتعلق بارتباطها بمشكلة «الإطار» 
سمل القن 

تستعمل هذه الوسيلة فى آخر (تاراس بولبا) حين 
يصف جوجول» بعد موت تاراس» نهر دينستير (8). وبتم 
الوصف من وجهة نظر لا شخصية نتسم بآفاقها الواسعة: 


ليس نهر دينستير بالصغيرء وفيه كثير من البرك 
العميقة وقيعان القصب الكثيف» والمستنقعات» 
والأماكن العميقة الغور, تلتمع مراته المائية» 
فتتجاوب مع صياح التم المرنان» فينزلق البط 
البرى الزاهى برشاقة عليه؛ء وهناك كثير من 
دجاج الماء والطيهوج ذو الحنجرة السمراء» 
وصنوف أخصرى من الطيور التى يمكن العشور 
عليها بين القصب على طول الشواطئ. عام 
القوقازيون برشاقة فى زوارقهم الضيقة ذات 
الدنتين» وهم يجدفون معأ» ويتجنبون الصخور 
بحذرء ويفزعون الطيور التى كانت تنط فى الماء» 
وكانوا يتحدثون عن زعيمهم. 
المشهد الصامت 
فى هذا الصدف من الوصف المعمم توجد حالة خاصة 
تتم من موقع عبد ييا وهى وسيلة «المشهد الصامت». 
وهذه وسيلة ينسم بها تولستوى ”*2؛ وتستخدم الوصف 
التمثيلى الصامت لسلوك الشخصيات: حيث يجرى وصف 
الحركات والإيماءات؛ لا الكلمات. ويوضح هذا المشال من 
(الحرب والسلام» ؛ الذى هو استعراض للجيش فى بروناو 
انشعمال المفهن الصامت: 
فى الخلف كوتوزوف... وقد تابع بطانته المكونة 
ثما يدنو من عشرين شخصاً. كان هؤلاء السادة 
يتحدثون إلى بعضهم» وأحيانًا يضحكون. وكان 
يمشى مساعد أنيق أقرب الجميع إلى الآمر. كان 
ذلك الأمير بولكونسكى. وإلى جانبه كان رفيقه 
نيزفتسكى ) وهو ضابط ركن طويل القامة... لم 
يستطع نيزفتسكى إخفاء مرحه الذى أثاره ضابط 
فرسان داكن اللون كان يمشى بالقرب منه. 
كان هذا الضابط يحدقء دون ابتسامة أو تغيير 
فى تعبير عينيه الئابتتين؛ بوجه جاد فى ظهر 
الأمر» ويقلد كل حركة تصدر منه. كلما اهتز 
الأمر واندفع إلى الأمام؛ اهدر ضابط الفرسان 
واندفع إلى الأمام تمانًا كالآمر. ضحك 
٠‏ نيزفتسكىء ولكز الآخرين ليجعلهم ينظرون إلى 


حركاته. (دص ١‏ 


فى المشهد الصامت يمكن للمراقب؛ الذى يقف على 
مسافة من الفعل» أن يرى الشخصياتء ولكنه لا يستطيع أن 
يسمع ما يقولونه بسبب هذه المسافة نفسها. ويمكّن الموقع 
البعيد المؤلف من تقديم نظرة عامة للمشهد كله. 
الزمان 

على النحو نفسه الذى يمكن فيه تثبيت موقع المراقب 
الراوى فى مكان ثلاثى الأبعاد يمكن أيضًا محديد الموتع 
الزمانى للمراقب فى عدد من الحالات (2؛ إذ يستطيع 
المؤلف أن يحسب الزمن وينظم تتابع الأحداث الزمانية من 
خلال موقع إحدى الشخصيات (وبذلك يتطابق زمن المؤلف 
مع التوقيت الذاتى للأحداث بالنسبة إلى شخصية معينة)» أو 
يستخدم ترسيمته الزمنية الخاصة به. 

مثلاً؛ وكما أوضح ى.ف. فينوجرادوف ,22١١‏ فإن 
اليوم الذى تتلقى فيه رسالة هيرماك. ويستخدم الرارى 
مفهومها للزمن حتى موت الكونتيسة العجوز. وحين تتحول 
القصة إلى هيرمان» يتبزى الراوى حيئذ وجهة نظره الزمائية » 
حاسبًا الزمن منذ اليوم الذى سمع فيه لأول مرة بقصة أوراق 
الحظ الغلاث. 

هكذا يستطيع الراوى أن يغير مواقعه» مستعير المشهد 
الزمانى من أول شخصية» ثم من أخرى » أو يشبنى موقعه 
الزمانى الخاص» فيستخدم زمنه التأليفى؛ الذى قد لا يتطابق 
وتتحدد درجة تعقيد البنية التأليفية للعمل بأنواع التأليفت 
المواقع الزمانية المتعددة: 
الجمع بين وجهات النظر 

يمكن الكشة ٠‏ عن تععدد المواقع الزمانية فى العمل» 
بوسائل كثيرة مختلفة: وبطرق جمع متنوعة. فمن احية) 
يستطيع الراوى أن يغير موقعه على التوالى» فيصف الأحداث 
من وجهة نظر واحدة فى البداية؛ ثم ينتقل إلى أخرى. وقد 


نف 


تنتمى وجهتا النظر هاتان إلى شخصيتين مختلفتين» أو 
تنتميان إليه وحده. وقد أوضحنا هذه التقنية بالمثال السابق من 
(ملكة البستونى) . 

فى بعض الحالات قد تنداخل أوصاف الأحداث من 

مواقع زمانية مختلفة (أى يتم تقديم الحدث فى سياق السرد 

من وجهات نظر مختلفة)» فى حين قد يربط الراوى حفَئ 
حالات أخرى أطراف الأحداث ببعضها (أى أن السيرد 
يجرى فى نظام تتابعى ثابت» وتستخدم وجهات نظر مختلف 
التخسيات فى مراحل مختلفة من الرواية) . وكلا هذين 
التنظيمين الزمانيين أولىّ جد فى طرازه التأليفى. 

أما الشكل الأكثر تعقيدا من سواه؛ فهو الشكل الذى 
يوصف فيه الحدث نفسه؛ وفى الوقت نفسه؛ من مواقع 
زمانية متعددة. فالسرد الذى ينتج عن ذلك ليس ترادًا 
جنات لتقو بل اهرركي تمر فيددوجهاك نظر 
مختلفة؛ إلى حد أن الوصف يبدو نوعا من العرض المزدرج 
وقد يلوح هذا الجمع بين وجهات النظر الزمانية فى تعليقات 
المؤلن ؛ من ا لناحية الشكلية ؛ التى ترافق أو تسبق سرد قصة أو 
أحدوثة مدينة ) وهكذا يؤدى وظيفة خلفية يتم من خلالها 
إدراك الرواية التتابعية للأحداث. 

فى هذه الحالات» يمكن صياغة السرد قَ منظور 
مزدوج: أى أن بالإمكان إدارة السرد من المنظور الزمانى 
لشخصية أو أكدر من الشخصيات المشاركة فى الفعل؛ ردى 
الرقت نفسه من وجهة نظر المؤلف. وتختلف وجهة نظر 
المؤلف الزمانية اختلافًا جوهريًا عن وجهة نظر الشخصيات» 
ويستمد هذا نشوا مزدرج 00 من موقع الراوى المزدوج. 
ا ا الحاضرة . يمكننا القول» 
إذد؛ إن وجهة نظر المؤلف ووجهة نظر ال* > لشخصية داخلياك فى 
المسرد على المستوى الى لزمانى . ينظر المؤلف من داحل الحياة 
التى مه عه بدا التأصلة فى 0 الشخصية 

ج شخصياته؛ وفى اع زمنه الا فإنه يتبنى نظرة 
0 عائدا بنظره من مستقبله إلى حاضر الشخصيات. 
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فهو يعرف مالا تستطيع الشخصيات أن تعرفه. فنظرته» إذن» 
خارجية عن السرد الجارى. 

نضع نصب أعيننا هنا تلك الحالات التى بعد أن يتبنى 
فيها المؤلف المنظور الزمانى لشخصية معينة؛ ويدير السرد من 
وجهة نظرهاء يقفر فجأة» كاشفا لنا ما لا تعرفه الشخصية - 
التى هى حامل وجهة نظر المؤلف اود 
طويلة من الزمن 21١7‏ . وهناك عدد من الأمثلة على هذه 
التقنية؛ ولقد انتقينا منها للمناقشة كيفما انفق. 


هكذا , مثلأء يشغل دميترى كارامازوف» على طول 
الجزء الجوهرى من (الإخوة كارامازوف» لدوستويفسكى 
اهتمام كل من المؤلف والقارئ. يؤدى دميترى وظيفة حامل 
لوجهة نظر المؤلف؛ وهى وجهة نظر تنكشف على مستويات 
مختلفة جد (انظر مغلا : الكتاب الثامن) . وبشكل خاص» 
فإن المؤلف ‏ أو بدقة أكثرء الراوى الذى يتكلم المؤلف بصوته 
(هذا الفرق غير ضرورى فى مناقشتنا حتسى الآن) - 
يصف مدركات دميترى الحسية؛ متبنيًا وجهة نظره 
النفسية 3 ؛ أى أنه يستعير منه كلامه» ولا سيما بصيغة 
المونولوج الداخلى (أى يتبنى وجهة نظره على المسترى 
التعبيرى ‏ انظر: «الإخوة كارامازوف»)؛ ص 2551 » يحتل 
وجهة نظر دميترى المكانية؛ ويتابعه فى شخ ركاته» وأخيراً يروى 
متوالية الأحداث من خلال مدركات دميترى الزمانية. مع 
ذلك؛ يخطو المؤلف؛ فى بعض الأحداث العرضية:» نحو 
مستقبل دميترى ويخبر القارئ كيف ستنتهى هذه الأحداث» 
وهذه طبعًا أحايين لا يعلم بها دميترى. كمثال على ذلك» 
يمكننا أن نأخذ زيارة دميترى إلى «لياجافى» الذى يريد أن 
يبيع له أشجار أبيه. لقد تم إشعارناء قراء» عند بداية مشروعه» 
أنه لن ينتهى إلا بالإخفاق. هنا ينقسم موقفنا بوصفنا قراء: 
افنحن نتلقى الأحداث؛ مثلما تقع؛ من خلال مدركات 
دميترى» ونعيش معه فى حاضره. وفى الوقت نفسه» ندرك ما 
يحدث إدراكًا مختلفا عن إدراك دميرئ» لأننا أيضًا نلتفت 
إلى الوراء من مستقبل دميترى إلى حاضره ‏ أى أننا نشارك 
الراوى بمعرفته المتميزة. 

هكذا يتحقق الجمع بين مستويين زمانيين مختلفين 
عن طريق الجمع بين وجهتى نظر مختلفتين : الأولى؛ وجهة 


نظر الشخص الموصوفء والثانية؛ وجهة نظر الشخص الواصف 
(الراوى ‏ المؤلف) . وكثيراً ما حدث ظاهرة مشابهة لهذه فى 
كل من الأدب وسرد الحياة اليومية. 


وقد يحدث الجمع بين مستوبين زمانيين أيضّاء حين 
تكون الذات الواصفة والموضوع الموصوف شخصًا واحدا 
(كمافى سرد الشخص الأول أ عمالطةدعط10) . وتتكرر 
هذه الظاهرة فى كتابة السيرة الذاتية؛ حين تتطابق وجهة 
النظر المنخذة ف الزمن الموصوف فى السرد مع وجهة النظر 
المتبناة عند زمن الوصف. 
ويترفر لنا المشال على هذه الحالة فى وحياة الكاهن 
الأكبر أفاكوم». فمن ناحية يقدم أفاكوم أحداث سرده 
اسلو زمانى يعقدم إلى الأمام نيا واكم يكبرر داس 
ليخاتشيفء فإن إدراكه للزمن ذاتى فى الأساس؛ «يكشف 
عن متوالية الأحداث أكثر ثما يكشف عن الحركة الموضوعية 
للزمن التى يقترب بها حدث معين؛ 2147. غير أن عرض 
أفاكرم للأحداث يرتبط أيضًا برمن كتابتهء؛ وهر يذكرنا 
باستمرار بحركة الزمن هذه. يمَرل ليخاتشيف: 
كأن أفاكوم ينظر إلى ماضيه من نقطة فى 
الحاضرء وهذه النقطة كبيرة الأهمية فى السرد. 
فهى تحدد ما يمكن لنا تسميته ب «المنظور 
الزمانى؛ ؛ وجعل من عمله ليس مجرد قصة عن 
حياته الخاصة» بل قصة تضفى المعنى على حياته 
فى لحظة كتابته 2160 , 
لمد انتملنا فى المغشال السابق من حاضر دميترى 
كرامازوف إلى مستقبله؛ أما هنا فنحن ننظر مع أفاكوم من 
الحاضر إلى الماضى 2)150, 
بالنسبة إلى اكوم هناك نقييم متزامن لكل من 
حاضره وماضيه من خلال مستقبله (الحياة بعد الموت) 00 
وهكذاء فإن المنظور الزمانى لا يقتتصر دوره على الأهداف 
التأليفية المباشرة للوصفء بل إنه يتعدى ذلك إلى مستوى 
التقييم الإيديولوجى. وعلى النحو نفسهء قد تكون الوسيلة 
التعبيرية هدقًا تأليفيًا مستقلا, أو تكون واسطة للتعببر عن 
وجهة النظر الإيديولوجية. نضلاً عن ذلكء فلا ينبغى أن 
تطرد وجهات النظر هذه فى العمل. بل ينبغى أن نلاحظ أن 


وجهة النظر فى الرواية 


هناك إمكانات مختلفة للتعبير عن التقييم الإيديولوجى من 
خلال المنظور الزمانى؛ إذ يمكن تقييم أحداث الحاضر أر 
الماضى من وجهة نظر المسئقبل» ويمكن تقييم أحداث 
الحاضر والمستقبل من وجهة نظر الماضى» كما يمكن تقييم 
أحداث الماضى والمستقبل من وجهة نظر الحاضر 2180. 
الزمان اللغرى والصيغة والموقع الزمانى للمؤلف 
غالبا ما يعبر الشكل النحوى عن الموقع الزمانى الذى 
يدار منه السردء وبهذه الطريقة يتخذ زمن الفعل اللغوى 
علاقة مباشرة؛ ليس فقط بالتعبير اللغوى؛ بل بالتعبير الشعرى 
أيضا . وكما سنرى فيما بعد؛ تكتسب بعض الأشكال النحوية 
معنى خاصاً فى عالم الشعرية. 
وتوفر لنا قصة ليسكوف القصيرة «ليدى ماكبث إقليم 
متسينسك» عددا من الأمئلة على هذه الظاهرة. تتميز القصة 
باستخدامها للأشكال الفعلية؛ إذ يتعاقب فيها زمن السرد 
الماضى وزمن الحاضر الوصفى على طول القصة. نحذ؛ على 
سبيل المثال؛ الجمل الاتية من بداية الفصل السادس: 
أغلفت كاترينا لشوثنا النافذة... نستسلم... تنام 
ولا تناه وهى تشعر بالحر حتى يغطى وجهها 
العرق فتتنهد... تشعر كاترينا لشوثنا... أخيرا 
جاءت الطباخة إلى الباب وطرقته: (السماور...) 
تذكرها... لم تكد كاترينا لقوفنا أن تتحرك... 
والقطة... تدب... كاترينا لشوفنا بدأت بالحركة» 
فى حين أن القطة تزحف. 
ما يحدث هنا هو تغير متوال فى زمن الفعل اللغوى 
من جملة إلى أخمرى. إذا جاء الزمن الماضى فى الجسملة 
السابقة؛ فإننا جد الزمن الحاضر فى الجملة التالية لهاء 
والعكس بالعكس . 
فضلاً عن ذلك» فإن التعاقب بين الزمن الحاضر 
والزمن الماضى يستعمل فى وحدات أكبرء لا من جملة إلى 
جملة بل من فقرة إلى أخرى. 
نهض سيرجى» هادئ البال... و... هوى نائماً... 
تطرح هناك بعينين مفتوحتين وفجأة تسمع... 
الكلاب بدأت نشاطها ثم هدأت. 


رتنس 


بعد هذا المقطع» وفى الفقرات القليلة التالية؛ يذار 
السرد ف فى الزمن الماضى» ثم نتحول مرة ة أأخرى إلى الزمن 
الحاضر: 
تسمع كاترينا لفوثنا فى الوقت نفسه... لكن لا 
ضحك فاجر. تفكر: ١لن‏ تستطيع أن تختمى من 
الماضى؛ ... وظل هذا عشر ثواد. 
بعد هذه الفقرة» يأنى مقطع طويل يوصف فيه الفعل 
باستمرار فى صيغة الماضى: كيف رضيت كاترينا لفوقنا 
بوجود زوجها زينوفى بوريسيتش فى الغرفة؛ وكيف تحدثت 
معه؛ وكيف هرعت لثريه عشيقها سيرجى الذى كان يختبئ 
فى القاعة. ثم يتحول الوصف فجأة إلى الزمن الحاضر: 
«دكل شئ تمنو غند سير تق ٠.‏ يسمع) . 
ثم تنقل لنا امحاورة بين الزوج والزوجة مثلما يسترق 
سيرجى السمع إليها: 
يسأل.. زينوفى بوريسيت”, ى: ماذا > كنت تفعلين 
هناك كل هذه المدة؟ 
جيب: كنت أجلس إلى السماور. 
بعد هذا المقطع؛ يستمر استعمال الأفعال فى الزمن 
الحاضر أو المضا رع فى فقرة طويلة بعض الشئ 
ا لسرد مرة أخرى إلى الزمن الماضى . ونستطيع بسهولة أن جد 
نماذج أخرى لهذه التقنية . 
النظر التى يجرى بها القص وفى كلل مرة يستعمل الزمن 
الحاضر يكون موقع المؤلف لف الزمانى تزامنيًا ‏ أى أنه يتطابق 
00 0 لشخصياته. فهر عضرا ل 5 
التزامنية للسرد ”7 3 ؛ فهى تصف الظروف والأحوال الضرورية 
لادراك السرد فى موقع تزامنى 
ويمكن تصوير كل مامرمن 2 ى فى المثال السابق 
0 0 


؛ ثم يعود 
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داخلها (''2. وتصف الأفعال فى الزمن الماضى التغيرات التى 
ستطرا بين المشاهدء مكونة السياق الذى يتم بمقتضاه إدراك 
المشاهد التزامنية. 

لستطيع أن نقا رث هذا النوع من بناء السرد بعروض 
السلايدات (أو الرقائق) حيث ترتبط «السلايدات؛ المنفردة 
م 2 00020 
سلايدء أ ررقيقة واحدة منهاء يتوقف زمن المهرد: 0 
الفواصل العارضة بين ٠‏ السلايدات» 7 دك زمن 1 
ويتحرك بأقصى سرعة 20010 .بعبارة أخرى »؛ يأخذ جرياكت ازمر 
المتصل هنا شكل والكمّات» المنفصلة 010283 ؛ فى حين 
تمتاز الف لفواصل بين هذه الكمات بالتكثيف الشديد. 


المناقشات اليومية - 35 :نميل 2 فى منتصف 
الزمن العام ة ا ١اثم‏ يمرل لىئ: 6 ا ع أفعالاً فى 
الزمن الحاضر عند لحظة ذ ردة القصة: : (أدخا ل إلى الغرفة 
وأرى ...4 والغرض من هذه الوسيلة إدخال المستمع مباشرة فى 
فعل السددء ووضعه فى الموقع نفه الذى تله شخصيات 
القصة. 

نواجه أحيانًا تعاتب الا. زمنة ة النحوية فى داخل جملة 
00 تغير مفاجئ فى وجهة النظر. على سبيل 

: جد الفقرة التالية فى (حياة الكاهن الأكبر أفاكوم)‎ ٠ 


«إنه ينبحنى» حين قلت له : هلا كانت الرحمة 


فى فمكء إيفان راديونوفيتش 27" . 


يسمح هذا الترادف بير ولعي الفعلية للمؤلف بأن 
يعبر عن العلاقات بين أفعال السرد فى الزمن الواقعى. ولا 
يقتصر ر الأمر على عثور رنا على التباين فى الزمن اللغوى (بين 
الحاضر وا ماضى؟ بل يقعدى ذلك إلى صيغ الديمومة 
والااستمرارية فى الأفعال (حيث الإشارة إلى فعل مستمر أ 
متواصل » فى الوقت نفسه الذى يتم فيه فعل آخر ويكتمل» ٠‏ 
وينسم شعر كليبخوف بجمع مشابه بين الأزمنة اللغوية فى 
جملة واحدة: 


كانت الأميرة تعدر بجذل» 
واليعاسيب اللؤلؤية تصلصل فى العشب. 


ا سضض[70ايظي6868ايمةامنةية:”سش-يشصسسي يب وجهةالنظرفى اراي 


كتيباء يشرب الكفاس الروسية 
هرى صاميا » رهدأء 
نقد كان يدخحن 59©. 
مع ذلك» فإن الزمن الحاضر ليس الصيغة النحوية 
الوحيدة التى يمكن استعمالها لتثبيت لحظة معيئة فى السرد 
ولنقل الإحساس بالتسزامن بين وجهتى نظر المؤلف 
والشخصية (2'4. ففى بعض الأحوال يمكن استخدام الضيفة 
غير التامة من الزمن الماضى فى الروسية لتأدية الرظائف 
نفسها. ونستطيع العدور على هذه الظاهرة بوضوح شديد فى 
التراث الشعبى الروسى: 
صار الأمير فلادمير مبتهجا ثملاً 
لقد صار بوسعه أن يخرج إلى متتصف أرضية 
القرميد 
وأن ينقل خخطواته من قدم إلى أخرى 
وأن يلقى الخطب 
صار بوسع برتيك أن بنهض على ساقيه النحيلتين. 
صار بوسعه أن يخرج إلى منتصف أرضية القرميد. 
صار بوسعه أن ينحنى حتى يضرب رأسه الأرض. 
وصار بوسع الخيول الشابة أن تعدو إلى الجواد 
الطب 000 
فى النصوص الفولكلورية يستعمل الزمن الحاضر على 
نحو متميز بهذه الوظيفة الخاصة: 
ومن هناك يقوم إيثفان بانعطافة بسرعة 
هنا يخرج بسرعة إلى الشارع» 
هنا ينهض بسرعة إلى الجواد الطيب 
هنا يقفز بسرعة على الجواد الطيب 
ومرة أخرى يعدو الجواد الطيب الآن 
طورا يعدو نحت الجبال؛ وطورا فوق الجبال. 
ماك سوعط الى ريد 


ومرة أخرى يطرح الجبال نحت قدميه 


فوق السماوات يطير مثل صقر وهاج 
هنا يقترب من مدينة « كييف؟ 
وينطلق صوب ١كنيسة‏ الله) 


وهنا يستطيع أن يقفز برشاقة عن جواده 
الطيب 2050 , 
” تتمثل الوظيفة التأليفية لصيغة الفعل الماضى غير 
العامة؛ فى الإشارة؛ بمعنى من المعانى» إلى «الحاضر فى 
الماضى؛ . ومثل صيفة الحاضر للفعل فى الأمثلة التى 
ناتشناها سابقاء تمكن الصيغة غير التامة المؤلف من القيام 
بوصفه من داخل الفعل السردى - أى تزامنيًا وليس 
استرجاعياً ‏ ومن وضع القارئ فى قلب المشهد الذى يصفه. 
وما له دلالة أكثر أننا نرى هنا تركيبًا بين وجهتى 
النظر: التزامنية والاسترجاعية. ويشير هذا الشكل السردى إلى 
أن كل ما فى الفعل يجرى فى الماضى حين كان الراوى 
يشغل موقعه؛ وهو موقع تزامنيًا بأحداث الماضى. هكذاء 
يمكن اعتبار هذا جمما بين روايين» يتحدث كل رأو منهما 
من وجهة نظر مختلفة: والراوى «العام؛ منهما يؤدى وظيفته 
على طول السرد؛ وكل الفعل الذى يصفه عندهء فى 
الماضى. أما الراوى الآخرء وهو الذى تنحصر وظيفته فى 
مشاهد معينة؛ فيحدث الفعل؛ عنده» فى الحاضر (لقَد ناقشنا 
مشكلات الجمع بين وجهتى نظر اثنتين بتفصيل أكثر فى 
الفصل الخامس). لا نواجه استعمال الصيغة غير التامة من 
الزمن الماضى فى النصوص الأدبية الروسية (مقارنة 
بالفولكلور) إلا فى منطقة واحدة ضيقة؛ وهى التعبيرات التى 
تقدم الكلام المباشرء ولا سيما فى أفعال التكلم -أل 1/658 
ألمع». على سبيل المثال» جد الحوار التالى فى (ليدى 
ماكبث إقليم متسينسك) ل (ليسكوف؛: 
فيم أنت سعيد هكذا؟ سألت كاترينا لفوقنا وكيل 
حميها. 
ب حسنا مدام» عزيزتى كاترينا لفوقناء كنا نزن 
خنزير) حيا .كان الوكيل العجوز يجيب. 
-أى نوع من الخنازير؟ 


5 خنزير أكسينياء كان الشاب يقول بمرح وجرأة. 


ننا 


- عفاريت؛» شياطين مراوغة. كانت الطباخة توبخ. 
قبل العشاء تزن ثمائمائة بنط. كان الشاب 
الأنيق يفسر. 
إن استعمال الصيغة غير التامة من أفعال التكلم -7/65 
01مع01 09 لا ينبغى اعتبارها صيغة مهملة؛ فهى مازالت 
تمارس فى الأدب. برغم ذلك» فإن استعمال الصيغة غير 
العامة (أكثر من التامة) فى اللغة الروسية المنطوقة يعد غير 
نحوى؛ وفى الأمثلة التى ذكرناها سابقاء لابد من إحلال 
صيغة تامة فى كل حالة محل الصيغة غير النامة. . نفى 
الكلام يقول المرء : وأجاب الوكيل»» ولا يقول : «كان 
الوكيل يجيب» و «قال الشاب؛» وليس كان الشاب يقول»؛. 
لا نواجه هذا الاستعمال الخاص للصيغة غير التامة إلا 
فى القص المتواصل » » وفى ظل ظروف خاصة فمّط فى اللغة 
المكتوبة» وفى سياقات أخرى يشعر المرء أنه قبيح بل حتى 
مجوج. . وإلا فلماذا ينبغى أن يكون الوكيل فى طور الإجابة» 
فى حين أنه أنهى إجابته فعلا رد ف ل 
فى الكلام الاعتيادى على أنها تمثيل لفعل معاد متكرر» أر 
فعل يمتاز ببعض الديمومة والاستمرارية . لكن ليس فى 
أذهاننا شئ من هذه المعانى فى الخطاب المكتوب» بل إن ما 
قبط علن استعمالنا لهذه الصيغة الفعلية؛ هو بالأحرى» 
نظام التتقاليد السردية. 
وهكذاء فإن صيغة الماضى غير التام فى الروسية؛ فى 
مثل هذا الاستعمال؛ خاصة باللغة المكتوبة» ويصح أن نقارنها 
بالأشكال الفعلية الخاصة التى تقتصر على السرد فى اللغات 
الأخرى (كالماضى البسيط ءامذة 3556 فى الفرنسية؛ 
مثلة) . 
ما الدلالة الشعرية الخاصة التى تمتلكها هذه الصسيغة 
النحوية ؟ يوضع شكل الصيغة غير التامة فى مقابل شكل 
الصيغة التامة فى الأساس من خلال موقع المراقب فى علافته 
بالفعل (فعل التكلم) . وتعطى الصيغة غير التامة أثر الزمن 
الممددء فهى تدعونا لوضع أنفسنا فى علاقة تزامنية مع فعل 
السردء وأن نكون شهودا عليه""2. (ويمكن القيام بهذه 
الوظيفة نفسها باستعمال الزمن الحاضر) . بعبارة أخرى» فإن 
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المقابلة بين هاتين الصيغتين؛ على مستوى الشعرية؛ تظهر 
كمقابلة بين الموقع التزامنى والموقع الاسترجاعى للمؤلف. 

درجة التحديد (أو التجسيد) 

على المستويين الزمانى والمكانى 

فى الفنون الختلفة 

ترتبط وجهة النظر على مستوى الزمان والمكان ارتباماً 
وثيقاً بخصائص الفضاء الفنى فى عمل معين. وفى الحقيقة 
بحن أن افر أن لات المكانية 0 مانية الداع لذى 
اللبحظة ا لا ينصب 500 بنسبية ة المكان 1 
الممثلي- 580) بقدرء ما ينصب على درجة ة تجسيد التمثيل 

يتحدد تخسيد صياغة الخصائص المكانية والزمانية 
للعما ل الأدبى» قبل كا ل شىء» بخصائص الأدب بوصفه 
شكلا فنيًا . ومن المرجتح أن المتويين ن المكانى والزمانى 2 
يوفران 0 الممائلة بين 0 لجيه لتم ل فى الأدب» 
ا التى تتضح نيها وجهة ل تتأصا ل (بدرجة أقل أو 
أكثر) ذ فى الفن اللفظى ؛ أى أن المستويين الزمانى والمكانى 
موجودات فى الأدب» مثلما هما اموجودان فى الفنون 
التصويرية. 
: إن التقاليد التنظيمية الخاصة بالنص الفنى مخدد؛ فى 
مختلف الأشكال الفنية؛ أهمية الخصائص المكانية والزمانية» 
وإلى أى مدى يمكن نديد العمل الفنى من خلال الزمان 
والمكاث. 

وإذا كان الفن التصويرى بفخرض؛ بطبيعته» بعضص 
التجسيد المكانى فى نقله للعالم الممثل (6, ولكنه تت 
باللا تحدد الزمانى» فإن الأدب (الذى يرتبط ارتباطً جوهريا لا 
بالمكان» بل بالزمان) يلح كماعدة عامة على بعض التجسيد 
الزمانىء 0 ا 0 أن يظل 0 تمامًا. 
نانم فى اللغة الطبيعية:؛ وهى المادة 7 يتكون 578 
الأدب؛ لأن الااخمللاف بين اللغة بصفتها نظاماء وبين بقية 


ل اي 3 وجهة النظر فى الروايه 


الأنظمة السيميائية»؛ يكمن فى أن التعبير اللغرى يترجم 
المكان إلى زمان. وكما أشار ميشيل فوكوء فإن الوصف 
اللفظى لأية علاقة مكانية (أو لأى واقع) لابد أن يترجم 
بالضرورة إلى متوالية زمانية (*"2. ولهذا الاختلاف مصدره 
فى الشروط الخاصة بإدراك الأدب والفنون التصويرية؛ ففى 
الفن التصويرى يحدث الإدراك فى إطار المكان فى الأساس» 
ولس فى إطاز الزمان بالضسرورة: ينما يحلدث الإدراك في 
الأدب قبل كل شئ فى سياق زمائى. ويبدو أن الفيلم 
والمسرح يفترضان درجة مساوية إجمالاً من التحديد على 
كل من المستويين الزمانى والمكانى (51) 

ويرتبط إدراك العمل الأدبى ارتباطا ونيقًا بعمليات 
الذاكرة . فبشكل عام» تفرض خصائص الذاكرة الإنسانية 
سلسلة من التطويقات على العمل الأدبى تملى عليه شروط 
إدراكه. أما إدراك العمل الفنى التصويرى؛ فعلى العكس من 
ذلك؛ إذ لا يتحدد بالضرورة يعمليات"الذاكزة: وهكذا يجب 
عدم إغفال الارتباط المباشر بين الذاكرة والإدراك 
الزمانى ( , 

من ناحية 1 حين يكون التعبير الزمانق جزءا من 
- ل الفنى التصويرئ 277 مثلأء فى سلسلة من الصور 

ى تك ها أذكل محمالة فى مباق بي من اليسار 
0 فإن هناك قدرا أكبر من الحرية (ما فى أشكال 
ا ارك فنح' ولعطوه 
نختار قراءة السياق من اليسار إلى اليمين فى الترتيب 
التقليدى؛ أو نقلب السياق» فنقرأه متراجعين من اليمين إلى 
اليسار (وكذلك يمكن إعادة الفيلم إلى الخلف) 2549 أو 
نختار أى مشهد منه كنقطة بداية لناء ثم نتحرك كيفما نشاء 
وفى أى اجاهء مغيرين الترتيب الزمانى تمامًا. وإعادة ترتيب 
السياق هذه أمر غير كن فى فنوث أخرى (كالأدب والفيلم 
مغلا ؛ لأن انجاه الزمن فيها محدهد. إذن؛ يمكننا أن 
ا أن الزمن ليس عنصر) جوهريًا فى بنية الأشكال 

لفنية التصويرية؛ وأن الحرية التى لاحظناها فيه هى نشيجة 
تترتب على افتقاره الأهمية نسبيا. 

ولأن الفن البصرى ليس له سوى وسائل محدودة 
للتعبير عن الزمن» فلا يكاد يوجد توليد لعلامات جديدة فى 
عملية ملاحظة المراقب للصورة أو اللوحة. أما قارئ العمل 


الأدبى؛ من ناحية أخرى» فغالباً ما يشترك فى عملية القراءة 
دأو الإدراك) فى خلق علامات جديدة . بعبارة أخرى ؛ 
يتضاءل التفاعل ؛ ين الؤلف (أر الفان) وبين جمهرر؛ أ 
الأدب. 

1 وهكذاء تتحدد مواصفات ترجمة المكان فى عمل 
أدبى معين بدرجة ة سيد الخصائص المكانية فيه. فإذا كانت 
درجة هذا التجسيد كبيرة بما يكفى (أى إذا أتسم العمل 
بخصائص التحديد المكانى الكافية) » ظهرء حيئذ إمكان التقديم 
المكانى المحسد للمحترى» وأمكن ترجمة العمل إلى وسائل 
إيصال بصرية كالرسم أو الدراما. غير أن مثل هذه الترجمة 
ليست بالأمر الممكن دائمّاء لأن التمثيل الواضح والدفيق 
للمكان لا يشكل دائمً جزءا من نوايا المؤلف التأليفية. وكما 
يشير يورى لوتمان؛ فى ليله ل «الأنف؛ لجوجول: 

فإن كون الأنف د يمتلك وجهًا ؛ ويمشى) 
محدوردب الظهر» ويرتقى د وكونه يرتدى 
بدلة كاملة مطرزة بالذهب» وذات ياقة منصبة» 
وكونه يصلى بشعور فياض بالتقوى» يقضى 
تمانًا على إمكان تخيله فى مكان ثلاثى 
الأبعاد. (55) 

من الواضح أنه يصعب تقديم مثل هذا العمل على 

السرح أ السينما ل 0 

ا محددة 9 لا تكون ذات صلة بالنص الأدبى. 

وتوفر قصة «الأنف» لجوجول توضيحًا جيدا لهذه 
الصعوبة؛ لأن «الأنف؛ يجتاز سلسلة من التحولات الصادمة. 
ولا تفتمر القصة إلى التحديد المكانى وحسب »؛ بل يوجد فيها 
انتشار بين على مستويات أخرى. 

فى حالات أخرى» لا يتضح غياب التحديد المكانى 
مباشرة» ولا تستطيع إلا المراءة ال متمعنة أن تكشن أن شكلة 
ماء عند نقطة معينة» قد غير أبعاده فى ضوء أشكال أخرى أو 
أشياء حيط به» أو أن الأشياء امحيطة بالشئع 50 تغيرت بالنسبة 
إليه. لاحظ؛ مثلاً اللا تحدد المكانى لشكل القطة فى عمل 


ينها 


(السيد ومارجرتيا) ل ١بولجاكوف».‏ إن التطابق بين حجم 
القطة وحجم الشخوص والأشياء الأخرى يتغير؛ على نحو 
:ل محر لزريا اررض السك على عا اتير 
إلا حكما غير مباشر). أحيانًا نظن أن للقطة حجما اعتياديا 
وشكلاً طبيعيّاء وأحيانًا يبدو أنها تكبر بشكل لا يمكن 
تصوره. فهى تؤدى أفمالة لا نؤديها القطط: تذهب إلى 
المائدة» وتصب الماء من المصفق» وتأخذ بطاقة من قاطع 
التذاكر» وغير ذلك. 

وعلى النحو نفسه؛ غالبًا ما نرى تغييرا فى أبعاد 
الأشكال الفولكلورية؛ برغم أن هذه التحويلات لا يتم التركيز 
عليها بالضرورة؛ بل يتم تجاهلها فى الغالب 3. ولا نريد 
أن نتكلم هنا كشيراً عن التحويلات فى حكايات الجنيات» 
بقدر ما نريد الكلام عن افتقار التحديد المكانى» وهى أن 
مسألة الحجم قد تبدو مقطوعة الصلة تماما بالنسبة إلى راوى 
القصة. 


ويمكن أن يعامل اللاتناسق الذى لمجده فى أوصاف 
جوجول على أنه تنافرات مكانية - زمانية:؛ نفى 


الهوامش: 

)١(‏ فى بعض الحالات يمكن تعريف وصف مشابه بأنه تم استقباله عبر جمع 
بين وجهات نظر متعددة» مثلاً» عبر كل من وجهة النظر النفسية لإحدئ 
الشخصيات ووجهة نظر الراوى؛ الحاضرء بشكل غير منظور إلى جانب 
الشخصية. لمزيد من المناقشة انظر : الفصل الخامس. 

. لإضاءة وتليل هذه النقطة انظر الفصل الخامس‎ )١( 

(5) يقدم الفصل الرابع نقاش) مستفيضا لوجهة النظر النفسية. 

(؛) فيما يخص استعمال هذه الوسائل فى الفن التصويرى؛ وإمكانات تأويلها 
السيميائى انظر: أوسبنسكى التحابل السهمبائى للأيقونة الروسية 
القديمة. فى الحالة الأرلى لدينا تأويل تخليلى للحركة؛ أى أن عملية 
الحركة المنصلة ينم تقطيعها من الناحية التحليلية إلى سلسلة من المكونات 
المتقطعة التى يجب أن يركبها المتلقى : :, القارئ . أما فى الحالة الثانية؛ فما 
يحدث هو تركيب للانطباعات التى يتم استقبالها من وجهات نظر مكانية 

مختلفة : ويكتمل هذا التركيب مباشرة فى داخل الوصف (أر التمثيل) . 

(5) يورى لونمان : مشكلات الفسضاء الفنى فى نشر جوجول (تارتو» 
).وقد أخذنا الأمثلة التالبة من هذه الدراسة . انظر أيضًا : أندريه 
بيلبه: صنعة جوجول (مرسكو- ليننجراد, )١19*5‏ ص 1١55‏ -/ا؟1. 

050 لوتمان» 21574 ص 53. 

(1) حين يستطيع جوجول؛ بسبب ظروف الموضوع وبسبب تقاليد التأليف؛ أن 
يرتفع بمراقبه فوق حقل الفعل (ويحدث هذاء بصفة خاصة حين يقوم 
المؤلى بالقم ى من رجهة نظر مكانبة مجسدة» لنقل مثلاً من موقع مكانى 
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«النفوس الميتة؛ يتجول تشيتشكوف لابسا سترة فراء فى 
الصيفء ويلبس مانيلوف سترة فراء وقبعة ذات حواش» وفى 
الأنف؛ يرى كرثاليف فعاة فى ثوب أبيض فى شوارع 
بطرسبورج فى مارس (أذار) ؛ ويركب الأنفء متجولاًء فى 
الشتاء فى بدلة بلا معطف 27 . هذه التنافرات غير متعمدة» 
وهى تقع لأن التحديد الدقيق للزمان والمل كان أمر 
إن جميع الأمثلة التى أوجزناها فيما سبق؛ يمكن 
تفسيرها على أنها حالات تفتقر إلى التحديد المكانى فى 
موقع الراوى (أو المراقب) . وقد نفسر هذه الحالات بأن نتخيل 
أشخاصًا مختلفين يصورهم مراقبون مختلفون؛ مراقبون لا 
يتصل بعضهم ببعض»؛ وقد نقل لنا المؤلف ملاحظاتهم 
جميعًا 4. ويشبه هذا النوع من التأليف» من الناحية 
الصنفية» التأليف التصويرى القائم على المنظور المقلوب. 


وهكذاء فإن التحديد الزمانى أقل أهمية بكثير نى 
الأدب من اللا تحديد المكانى (*25. أما فى الفنون النصويرية 
فإن العكس هر الصحيح. 


محدد لإحدى الشخصيات) يشوه سطح الأرض نفسهاء طاويًا حافاتها إلى 
الأعلى (ليس فقط الجبال؛ بل حتى البحار) لوتمان 21554 ص *5/ 
ه31 وكمثال؛ يستشهد بعمل جولول : الانتقام الهائج. رنى المقالة 
نفسها انظر أيضًا مناقشة وظيفة الرؤية من الأعلى فى ثاراس بولسبا 
والنفرس الميتة. 

6) انظر أيضًا وصف القطعات قبل مسسعركة أوسترليتز؛ لسرب 
والسلم» ص .٠١١‏ 

(4) فى المشهد الصامت انظر: 1آ. سابورف : الحرب والسلام لتولستوى : 
الإشكالية والشعرية؛ موسكو, ١9859‏ ص *”4. 

٠١‏ للنقاش العام عن الزمن فى الأدب (من منطلقات متعددة) انظر بشكل 

ى : فيجونسكى : علم نفس الفن؛ موسكرء 1958, ليخاتشيف : 

شعرية ة الأدب الروسى فى العصور الوسطى؛ » لينتجراد؛ 15517, الفصل 
السابع : شعرية ة الرمن الفنى ؛ مابرهوف: : الزم ن فى الأدب؛ مطبعة جامعة 
كاليفورني , 14 بويون : الزمن والرواية؛ باربس ١15147‏ ؛ ومصادر هذه 
الأعمال. 

اليلق فينوجرادوف: أسلوب بوشكين فى ملكة البستونى ؛ موسكو- ليننجراد» 
“اولي ص 1١١4‏ ه1١‏ 

(؟١)‏ أنظر بهذا المدد مرويات كثيرة تبدأ بموت البطل الذى سنسمع منها 
تصة حياته؛ أى هى مرويات تبدأ من نهاية القصة (مثلاً : الحاج مرادء 


وموت إيفان إيليتش لتولستوى» . 


عو نع م ا ا ير يي ا اي اللقري ورا 


)١(‏ بصدد وجهة النظر النفسية انظر الفصل الرابع 

)١4(‏ انظر: ليخاتشيف قفر لادب ررد ف اصن رسن 
ليستجراد, 14517 ص 707. وهذه الملاحظات معززة بالأمئلة الملمرسة فى 
تغليل النص. 

.3"١6 ليخاتشيفء 19551اءاص‎ )١5( 

)1١(‏ لمناقشة الجمع بين وجهات النظر 

.503 ليخاتشيف: 1351ا ص‎ )١1( 

(1) فيما بخص هذا الجانب من المناقشة انر #ببائيجورسكى وأوسيتسكى : 
التصيفات الشخصانية بصفتها مشكلة سيميائية: نارئوء ١151‏ ص 

ا 

(19) إن استعمال الزمن الحاضر كوسيلة شكلية لتنبيت الزمان يمكن مقارنته 
بالأشكال الخاصة لتوصيل نظرة المتفرج الثابتة فى الفن النصويرى القديم. 
انفر بهذا الصدد أوسبنسكى : دراسة لغة الرسم القديم؛ فى مقدمة زيجن : 
لغة الفن, موسكر 141١‏ ص .5١‏ 

)*٠(‏ لو تأملنا هذه المشكلة فى ضوء مقترب آخرء لقلنا إن هذه المشاهد تتسم 


لنظر بتفضيل أعمء انظر الفصل الخامس. 


بزمنها الداخلى المصغر. 

)5١(‏ بهذا الصدد انظر: ملاحظة ليخاتشيف عن البلينى : وإن قصص البلينى 
التى بحدث فيها الفعل بسرعة مقدمة فى ألز من الماضى» وتلك التى يحدث 
نبها النمل ببطء معطاة لنا فى الزمن الحاضرة. ليخاتشيف: 21511 ص 
34١‏ 

(؟1) ذكره روبنسن : حياة أقاكرم واشراقاته؛ مرسكو *1357, ص .١44‏ 

(5) لزيد من الأمثلة انظر ماركوف ؛ قصائد فيلمير خليسكوف الطريلة, 
لوس أتجليس 1957 ص .1٠٠١‏ 

)١4(‏ يسكن رؤية هذا بشكل خاص فى استعمال الزمن الستقبل الذى قد 
بكرن مشابها لزمن الحاضر. وهاهى بعض الأبيات من قصيدة أندريه بيلى 
«اللناء الأول : 
سيعود ميخائيل سير جى 
نحوى: فى كرسيّه الداكن اللون 
ستصحر الزجاجة فى نظارنيه 
وميتطابر ألقها شرارات 
أندريه بيلى: القصائد والقصائد الطوبلة» موسكو- ليننجراد» ١155‏ . 

(15) أونتشوكون: بلينى بيتشورو (القدس بطرسبورج؛ 4 150) ص ١٠١5‏ 

(17) أونتشركونء 1904 ص ٠١5‏ . من المفيد أن نلاحظ فى هذه الشذرة 
المسردية : أهتمام الرارى فى تشخيص الزمن امثلة » التكرارات المتعددة 
لكلمات سثل 000ناة (قريًا) أو 200:15 (الآن). انظر: ملاحظات 
جلفرد عن ن الكلمات المقتحمة من نوع عمنرم (الآن) ومابرهم (كان) 
و :© (يكون) فى البلينى الروسى: إقليم أولونيتز وأغانيه الشعبية. 

00 لهذه الصيغة الفعلية المعنى نفسه الم جود فى صيغة الفعل المستمر فى 
الإلجليزية فهى نعبر عن الفعل المستمر بالنسبة إلى المراقب. وهكذا يدخحل 
المراقب فى قلب الفعل ؛ وبتلقاه ويدركه من داخله. 

(5) عن هذه القضية انظر: لوتمان: ١374‏ ؛ وانظر أيضا بوجوراز: أينشعاين 
والدين: استعمال مبدا النسبية الأول لبحث التأثيرات الدينية؛ موسكو.. 
تروجرادء 147ء وبوجرراز: أفكار المكان والزمان فى تصور الدين 
البدائي؛ الأنشروبولوجى الأمريكى؛ 17/ السلسلة الجديدة (1558). 
ويدفحص المملان الأخيران مواصفات النموذج المكانى للعالم فى 
التمثيلات الدينية. 


(19) قد تختلف درجة التجسيد حتى هنا فى بعض الجوانب» انظر لمزيد من 
المعلومات : أرسبنسكى: التحليل السيميائى للأيقونة الروسية. 
(0) انظر ميشيلي نركر: الكلمات والأشياء : حفريات ال معرفة (باريس 215551 . 
الزقرة بختلف الأدب والدراما فى هذه الناحية» ومسيظهر اختلافهما أرلاً فى معالجة 
الزمان. فغالبًا ما نرى فى المسرح الديم التفطيع نفسه تمامًا للأفعال المت زامنة 
إلى ملسلة متتابعة مثلما تدعر الضرورة فى الأدب . وبهذا الخصوص؛ يقتطع 
املو فى بعض الشاهد عن الزمن؛ بصور ة جلية. كمثال» يلقى نشانسكى 
فى «الوبل من الفطنة؛ مرنرلوسجاء غير أن مولدشالين» الراقف إلى جنبه' يشم 
استبعاده فى الفعل طول هذه الفترة ار هذا فى الحالات التى يلفى فيها 
الممثا 1 الأب مناجاة؛ ولا يستطيع الثانى حي اليباة يمارك أن القمل 
بإصدار استجابة للكلمات التى تلقى) . ويمكن إيضاح إعادة ترتيب الأفعال 
المتزامنة فى أفعال متتابعة فى السينما فى ما يتعلق با مونتاج: : مثلاً: يظهر وجه 
حل وه نكة فى فط فزية جداء ثم وجه التمع الذى يبدا بالابتسام» ولا 
تظهر الابتسامة متزامنة مع رواية النكتة» بل بعد أن تروى التكتة» برغم أن 
المقصرد من الاستجابة أن نكرك مزامنة فعا . ريما يحص اعمال الزمن في 
المسرح فى مقابلة مع استعماله فى الادب؛ من المفيد مراجعة ملاحظات جوته 
عن التناقضات الزمانية لدى شكسبير. وبعتقد جوته أن شكسبير كتب مسرحيانه 
مثا ل لا تشقراً؛ وفى رأسه تكشيف الزمن فى المسرح؛ حيث لا يمتلك المرء 
القت الكافى للتوقف وفحص التفاصيل نقدي (ونضيف أبضا استحالة العودة 
إلى مشهد ماضىء مثلما يمكن للقار ا ةا ٠.‏ انظر: 
مخاورات مع جوقة: جسعها جمعها إيكرمان؛ بطرسبو ج. 1508, جد اء ص 578 . 
(؟) انظرء على الخصوص . بوترو : فلسفة الزمن الطبيعية؛ مرسكرء ١١554‏ 
ص .١115 1١١9‏ 
(75) انظرء مثلآء ؛ الأختام على الأيقونات» السياق الزمانى لنقوش الجص على 
الحيطان» أو التمثيا ل الأيمونوغرافى لقطع راض يرحنا المعمدان؛ حيث بمثل 
0 الخليفة نفسه؛ وفى داخل الإطار نفسه فى لحظات متعددة 
. ولتحليل نماذج مشابهة انظر مقالة أوسبنسكى المذكورة. 
(4) تمبر إحدى 0 ماندلشتام عن صياغة الزمن المقلوب؛: 
لعا ل الهمسة قد ولدت قبل الشفئين 
والأوراق التنت فى أزمنة لا أشجار بها 
هذا امثال مقتبس من محاضرة لإيفانوف «الزمان فى العلم والأدب» ألقاها فى 
مدرسة الصيف الثانية عن أنظمة الصياغة الثانوية فى كاريكوء عام 13535. 
(د؟) لوتمان: 1954 اص 4. بهذا الصدد انظر ملاحظات تنيائرف: قفضايا 
اللغة الشعرية؛ موسكوء ١953‏ ص 2,١١7”‏ ملاحظة ” وأيضا؛ تنيانوف: 
تقليديون ومجددون: ليننجرادء 1174» الفصل ١7‏ . 
(75) انظر: نيكليودوف: مشكلة ارتباط العلاقات المكانية والزمانية ببنية 
الحبكة فى البلينا الروسية» تارتر» ١555‏ . 
(0") فولوشين : الزمان والمكان عند دوستويفسكىء سلافياء 21555215 
وانظر أبض) بوزيسكول: فى أى وقت من السنة وقعت مغامرات نشيتشيكوف 
فى كتابه د راسات سردية ؛ بطرسبورج الو 
20 قد يدر من مقترب مختلن أن هذه الأشكال نقع فى أماكن مختلفة؛ الا 
ترتبط إلا ارنباطًا جزئي) يبعضها. مع ذلك يؤدى كلا المقتربين إلى النتائج نفسها. 
(5") نفهم من «التحديد الزمانى» هنا فقط التعريف الزمنى التاريخى النسبى 
بالحدث. يمكن أن يكون فى بعض الجرانب شىء من اللاحدمية. مثلاً » 
لقد لاحظ النقاد مرارً اللا تخد الزمانى المطلق فى هاملت شكسبير فنحن 
لا نعرف بالضبط كم من الوقت انقضى خلال تمثيل المسرحية» بل نعرف 
أن هاملت كان فى بداية المسرحية طالب شابا؛ وفى آخرها فى الثلاثين من 
العمرء مع ذلك ققد عرض علينا الفعل بوصفه فعلاً مستمرا. 


مختلفة من الزمن 
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انان ااال الالالال مانم الالالال الال ااام اماما الالالال الالالال الالالال اماما 


انتروبيا الإيقاع فى العربية 


ليلى الشر بسينى * 
سيد السحراوى** 


ااا 


يهدف هذا العمل إلى اختبار الانتظام الإيقاعى فى اللغة 
العربية؛ وتنرعات الفوضى أو الإنتروبيا (لام011110) الخاصة 
العلمى وحتى الشعر العمودى. إن الإنتروبيا ينظر إليها 
والضوابط تمد من حرية اختيار التنوعات. بمعنى آخر» يؤدى 
كل نمط من الضوابط» وكل شرط إضافى يفرض على 
حرية الاختيار؛ إلى تقليص الفوضى. 

فى اللغة العربية توجد بعض الأنظمة لكيفية تنظيم 
المقاطع. وهناك فرضيتاك : 

ج72 

-١‏ أن تنظيم المقاطع طبقا لاختلاف الطول؛ أى الكم: 
قصير - متوسط - طويل. 
* انحبيرة اللغويات الكمية, معهد الإإحصاء» جامعة الماهرة. 
+ أستاذ الأدب الحديث» كلية الآداب» جامعة القاهرة . 


8ج( 


١‏ أن تنظم المقاطع طبنًا لانتظام النبرء إذ إن النبر يحما 
5 3 1 ل | 77 نا -0- ١‏ 

التأكيد. والوحدة الإيقاعية أو تقاطع عدد (/8) من المقاطع 
يتكون من مقطع مبور و10-ل8) من المقاطع غير ا منبورة. 

إن الإيقاع يعطى نوعا من النظام للمقاطمع المنبورةء 
ويمكن اعتباره نى العربية تبادلا. بين المقاطع المنبورة 2 7 
المنبورة فى داخل انتظامات إحصائية. 

وهذه الفرضية التى ارتكزنا عليها فى هذا البحث لا 
تلغى الفرضية الأولى. سنحول النص إلى أنماط من الوحدات 
الإيشاعية؛ وتمثل بمتوالية من الاعدادء ويحمل وجود كل 
متوالية إنتروبيته الخاصة. 
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العيته: 
لاختيار العينة اتبعنا منهج كوندراتوف>0005010197؟! 
)١197(‏ فى دراسته «تطبيقات على نظرية المعلومات فى الشعر 
: 1 )0 
ماع بثك الله 08 ا 2 
إبقاع الحديث الروسى» فى كتاب (الإحصاء والأسلور 


ا ااا انر 0ك 


والشعر الحر . واختيرت هذه ا 00 عشرة كَبَتَ 
حتلشة ؟ واكم كلمة من 0 كتاب. وهذه الكتب هى: 


/ صرص: النثر 


الكتابة العلمية 


: (النقد ال لش همعان حاف 


)» عبد الخالق لاشين: (سعد زغلول 


زمر 5 


(التخطيط 00 وال 3 


و دوره 8 السياشة المصرية) » طه حسين: (مع المتنبى) ؛ جابر 
عصفور: (مفهوم الشعر)» فتحى عبد الهادى: (الموسيقى 
المدائية) ؛ سيك النساج: (القصة القصيرة) » محمد فهمى عبد 
الرواية 


العقاد: (سارة)؛ 31 الله أبراهيم: (بيرورت بيروت)؛ 
ق والدم) اليب ب السالح : (موسم 


ا : (مص رح طاغية) » 


عبد الرحمن فس (النهايات) : الطاهر وطار: (العشق وامرت 


إبراهيم عبد اتجيد: (ليلة العشة 


البجرة إلى الشمال )؛ عبد الحميد 


فو الزمن الحراشى)؛ يوسف إدريس : (الحسرام) : جمال 
الغيطاق : (الزينى بركات) ؛ طه حسين: (الايام) . 


1 لأ 
ا 5 
تسيعر لعمرداى 


أحمد زكى أبو شادى: (موكب الجمال ؛ إبراهيم 
ناجى : (الأطلال)؛ على محمود طه: (ياحبيبى)؛ صالح 
الشرنوبى: (كأسها الحزين) ؛ محمد عبد المعطى الهمشرى: 
(احلام النارججة الذابلة) » سيد قطب: (الشماع), علاء عبد 
الرحمن: (الخنساء تخلع ثوب الحداد)» العقاد: (فى رثاء 
سعد زغلول), الطهطاوى: (قصيدة الحني 
شوقى: (من كتاب شوقى شاعر 0 الحنية) لشوفى 


لى مصر) الجييل 


الشعر الحر 
أمل دنقل - محمود درويش - بدر شاكر السياب - معين 


البيانق - احمد زرزدر - مظفر النواب ‏ فولاذ الانور. 


إنتروبيا الإيقاع فى العربية 


الترميز: 
برمز اب 
من -: إلى الوحدة الإيقاعية. 09) هى عدد المقاطع فى 


وحدة ايقاعية. الل هى مرضع المنبور فى هذه الوحدة 


مثال؛!3 دع 
(3) تعنى أن الوحدة الإيقاعية تتكون من ثلاثة مقاطع. 


ردك تعنى أن المقطع المنبور هو الأول. 


31 
3 ح- ف تعنى عدد المقاطع 
...+ - ط موقع المقطع المنبرر 
لر أن (:)8 هو 0 أن 0 الايقتاعية هى : 


707 لل 


3 0 ربط 0 خاو 

الإجراءات 

لنأخذ كلمة نك ت ب سنتبع فايل و.م. أزار 
)١1553(‏ وترمز الكلمة كالاتى: 
010و بن 0 
ساسا |لادلاولا. .ولا 
ع1 هى الصوامت العر بية ة التالية : 


ب 1 دذرزس ش ص ضاط 


ظَ ا ءءء فق ك لمن هاوى 


88 


ليلى الشربينى - سيك البخرازرق 


المقاطع : 
فى العربية ثلاثة أنواع من المقاطع: 
ل 
ويتكون من صامت + صائت قصير (الفتحة أو الضمة 
أو الكسرة) مثل ب »و 
َّ المتوسط “وهو نوعاك: 
أ صامت + صائت طويل؛ مثل: ما. 
ب صامتان متواليان بينهما صائت قصير» مثل: لم. 
"- الطويل وهو نوعان: 
صامتان متواليان بينهما صائت طويل و بعدهما 
سكيك) مثا : 8 
532 5 
ب ثلاثة صوامت متتابعة بعد أولهما صائت قصير 
والأخيزان ساكناك» مكل: رقم : 
ومن اله واضح ح أن الصوائت وحدها هى التى تقودنا إلى 
تقب لقال ومن هنا فإننا سوف نهمل الصوامت ونقراً 
النص من خلال تتابع الصوانت. وسوف نقرأ الورحدة 


الإيقاعية من نهايتها إلى بدايتها كما يوضح الشكل .)١(‏ 


« هى الفتحة والكسرة والضمة بالترتيب 


وبالتالى ستتحول متتالية الصوائت إلى متتالية المقاطع . 
ف امكتريهة ثم لكات وب 50 
ستكون: فتحة +سكون +مد بالواو +سكون 
وتخليلها: 1 0 0_5 

متوسط طويل 


زفف 


المقاطع المنبورة: 

يخضع النبر فى العربية لقواعد محددة: 

-١‏ يقع النبر على المقطع الأخير من الكلمة ؛إذا كان 
طويلا (مثال: مكتوآب) . 

إذك: بج ح رم 

- إذا كان المقطع الأخير فى الكلمة متوسطاء وقع النبر 
على المقطع قبل الأخير. (مثال: الأعلى) 

إذذ بة - - م 

إذا كان المقطع الأخير قصيراء فإن النبر يقع على ما 

قبا 2 كان متوسطا (مثال: عام إلأم) 


إذن: ب - - 5 

أما إذا كان ا آخر قصياءوقع نر على ماقبله 
ا 

اذن: جكب 6 


وعلى هذا فإنه طبقا لنمط المقطع الأخير يتضح مم 
المقطع المنبور فى الكلمة كما يوضح الشكل رقم (5). 


لنتصور وجود وحدئين إيقاعيتين متتاليتين: 
جب 


1 


فإن 8 . به تمثلان العدد الكلى للمقاطع ونظام المقطع 
ا مور فى الاولى. وتكون )بك مثلة لعدد المقاطع ونظام 
المقطع المنبور فى الثانية. 
ونحسب الإنتروبيا كما يلى: 
لا 
(لا) م عهالرلا) م 5 حوا] 


/ 
حيث إلا هو عد المقاطع التى تفصل بين النبرين فى 


إنتروبيا الإيقاع فى العربية 


0 ع‎ ٠ 
كن‎ 0 2 0 08 0 


82! 32| 


حيث م هى عدد المقاطع التى تفصل بين نبرين وم هى 


6+ بط - (ز 


0 1+] 1+0 


+ 


)١١( جدول‎ 


التردات الاحصائية لانراع الايقاعات فى النصوص امختلفة 


تفف 


كن ان 


جدول (5) 


الترددات الإحصائية للمقاطع غير ا نبورة التى تتخلل المقاطع المنبورة 


خا ان 


1 


إنتروبيا الإيقاع فى العربية 


جدول (9) 


الترددات اللإإحصالية للمسافات غير المنبورة 


533 


إن 


يمكننا أن نستنتح أن متطلبات النثر الإيقاعية قليلة الدلالة 
ولا تفرض ضوابط على النص . ولكن النثر الفنى يختلف عن 
النكن العلمى. ومن ناحية أخرى» فإن الشعر العمردى أقل 


50 شه ا 
إنتروبيا من الشعر الحر. 


إنتروبيا الإيقاع فى العربية 


1 غ1 


ويتضصح هذا من خلال ما يلى: 

١‏ إن الإنتروبيا تتخذ حدها الأدنى فى الشعر والأقصى 
فى النثر العلمى. 

١‏ نلاحظ أن وجود النبر لا يلغى فرضية العسروض 
الكمى لأن طول المقطع يلعب دورا أساسيا فى تخديد المقطع 
المنبور ومكانه فى الوحدة الإيقاعية. 


يفف 


0 

أن النص الدال؛ أيا كان نوعهء هو نتاج للنظام 

0 الذى كتب به حيث يفرض هذا النظام ضوابط على 

الامتزاجات الممكنة بين الحروف والكلمات «المقاطمع 
والجمل . 


وهذه الضوابط تؤثر على الانتظامات الإيقاعية طاما أن 
الايقاع يتكورن من الرحدات الإيقاعية الصغرى والكلمات 
وت ركيبات الكلمات. 

إن عدد الكلمات النى تكو 00 الإيقاع تعتمد 
تماما على عدد الكلمات اللازمة لتتوصيل ا فى النثر 
بينما عدد الكلمات» ومن ثم عدد 06 نى 0 


لضرابط صارمة. 


الهوامش : 

(1) راجع ترجمة المقال فى كتاب مداخل الشعر نرجمة. أمينة رشيد وسيد 
البحرارئ هيئة قصور الثقافة الجماهيرية» القاهرة ١535‏ 

(؟) معادلة الإنتروبيا وضعها كلرد شائرك اللقااندا5 علناان!© عام 1544 فى 
ورقة بحثية عنوانها نظرية رياضية للاتصالات 

(*) هذه العلريقة استخدمها جبرار قابل؛ موشيه آزار فى التحليل الآلى -دناثالة 
111 للعبرية. 

(؛) الإنتروبيا المشروطة؛ هى قياس 0 حينما تأخذ فى اعتبارنا المسافة 

لنبر الأخير منهما ونبر الث 

مباشرة وهى المافة التى برمز لها فى المعادلة بالرمز (5). 

نا 


بين نسرير ل مء المسافة التالية بين 
- 5 هد 


د انا 000 مسالل وملامسسانا ملاح ا 
اليك للف 

رن طنا"! عل نابلأ الاماتاك عن ابره أمتأع مد مورلسسة العامة 2 

0 ل اله بالماتن5 عل عحتداا عأطتثا ها عل 


رمن اننا عل ماله انا .كماما عل قاانافدة! .ملاو 


حت ةي 0 


وهذه التتيجة تمكننا- من ناحبة أخرى - من تمييز 
خصائص كدمية لكل نوع سن النصوص» ما يعنى 
أهمية الاستفادة من نظرية المعلومات منهجا رياضيا فى 
نظرية ةالشعروأن اللغة العربية تعدء إذا التزمنا 
بخصوصيتها كلفة سامية؛ من اللغات الطيعة لاستخدام 
الكمبيوتر » ويجب ألا تعامل معاملة اللغات الهند وأوروبية 
عند استخدام الكمبيوتر» وإلا وجدنا الكثير من الصعوبات. 
إن الوضع الراهن لنظرية المعلمات يسمح لنا بتقويم 
الشفرة المعلوماتية؛ دون أن نستطيع الولوج إلى المعنى أو 
القيمة الاججماعية. وهذه 00 نان الوصول إلى حلول 
لها فى المستقبل. 


ل( لامتتهستاس"! عل مممتلا وك معنفلنه هآ عا ملتمااتية عل 
1 06] ,كتين لم 
ل لك الك “ا سود متخ لا بأععام0 هد 
لجالاتد ترد يتداس أرحاتت ‏ حاظ نطلل ساماد سه عاجاد 
د 
1 ] 0 ل ال ل ال د 
96 ا 
لم1 ن) لإسرمط] تاستاسسضفاسا كك 
حت لاحلالناك 00 ال اتلك منادجنا ]0 لإدرن اط 
نكنل | نبوا عملم ,ارامت م تللم ولتلاكتاطيذا "الات ذ اتا ل فلل 
- كمال بشره علم اللغة العام: الأصرات؛ دار المعارف 141/5 . 
8 إبراهيم أنيسء الأصوات اللغرية؛ مطبعة نهضة مصرء ١55٠‏ 


3 سيد الحرارى» فضية البر فى الشعر العربى » مطبوعات القاهرة» .1١5/5‏ 


ا 


0 
00 


آفاق تراتية 


اماما ااا لاا ااا ممما اللا 


111ا اااا اطااااااالطاطلطلالطلالااطا11111 


ااا دش ديه 


محمد بدوى* 


ااا 


فى تاريخ الشعر العربى القديم, نلتقى عرضاً اسم شاعر 
عبوره السريع يترك فينا شيئًا غامضا؛ لعله التوق إلى معرفته 
على نحو أونى» أو لعله الاندهاش لشحوب صورته؛ وقلة شعره 
مع عظم ما ارتبط به؛ أعنى مقتله بسبب الحب والشعر. هذا 
ال لشاعر هم و سحيم عبد بنى الحسحاس ؛ الذى يبدو أن سوء 
حا ما كان يلازمه منذ البداية» حتى نشر ما تبقى من شعره 
فى الخمسينيات. 

كان سحيم أسود فى مجتمع يسود البيض ويسلع 
السود. وكان شاعراً فى ذلك البرزخ الحرج الذى يقع بين 
انتهاء الجاهلية وانتصار الإسلام» حيث تراجع الشعر من 


الكلام الأول إلى كلام ثان. كان الشعر كلام العرب الأول 


وعلمهم الذى لا علم ! لهم غيره؛ أى خطابهم الأساش. فلما 
ا 


» نافد وشاعر مصرى. 


إلى جابر عصفور 
أول من أنشد أمامى شيثاً من شعر سحيم 
اتتصر الإسلام أصبح القرآن هو الكلام الأول» والشعر خخطاباً 
مساعداء ينهض أحيانا بدور الشارح لما استغلق على المسلمين 
من غريب القرآن ومشكله. وكان الشاعر صنو فارس القبيلة؛ 
1 يولد بين ظهرانيها شاعر» فتم زحزحته 
8 ن رتبته؛ وقسر على القيام بمهمة شارج الإيديولرجياء 
٠ 0‏ وقد شاء برواحد قي أن اله شعرة 
بعيدا عن هذه 0 0 تقريظ الرسول لبعض شعره؛ 
واتخاذ النحويين شواهد نحوية؛ وبرغم أن عاًا كبيراأً 
وبرغم 
بالعربية والشعر هرو 00 الضبى قد سمى 
ب«الديباج الخسروانى» » فإن شعره لم يسلم من التدمير. 


إحدى قصائده 


الشاعر وقرينه 

يمكن؛ بعبارة أخرى» أن نترجم سوء الحظ على هذا 
النحو باللعنة التى تلحق بالكائن البشرى» حين يتفجر فيه هذا 
ا ميل إلى مجاوزة العرضى والعابر عبر اللغةء أى حين يحاول 
إدخال العالم إلى بيت اللغة والشعر. لأن ذلك معناه اتصاله 


1مك 


برين من غير بنى البشرء أى انصاله بقوى أخرى غير 
منظورة('2» وإن كانت فاعلة فى حياة الناس ومجاوزة 
لقدراتهم. 

لكل منا قرين من الجن» تلك الكائئات الغامضة التى 
تند عن التحديد. هذا القرين من أتباع الشيطان؛ ومهمته أن 
يوسوس فى الصدورء و يزين المعاصى» ويدفع إليهاء بل_يمكنه 
أن يجاسدنا ويتلبسناء ويدخل فينا جاربا منا مجرى الدم فى 
العروق. هذا معناه أن عدد القرناء مساو لعدد البشر. وحي 
يموت ابن ن آدم يظل قرينه حياء وقد يعمر بعده بما لا يحصى 
من السنين» فيزيد عدد القرناء. ما الذى يفعله القرين حين 
يموت المرء منا؟ أيظا لى هائمًا فى الفضاء أم أنه يصبح قرين 
كائن بشرى آخر؟ نحن لا نعرف شيئًا مؤكدا. لا نعرف أيضا 
من أين يجىء هذا القرين؛ وهل يتناسل؛ ومع من؟ 


الرسول الذى استعاث بالله على قرينه؛ فأعانه وأسلم؛ وكف 
ع النبى أذأة . الشاعر مم ن استسلم تمامًا وبرضى كلى 


لقرينه» الله ول حك به 
ل و م8 هد له ؟ِ 


وحده 


الفرين رق الشاعر «ينفث» في رركم درطت 
بما يريد. وما يريده لا يعدو أن يكون : شرا؛ لذا يكذب الشاعر 
ويهيم. النبى أيضًا ينفث فى روعه؛ وهناك من يوجه جسده 
وعطاي انام ان يرتدياله حياس فيدخله من الجنب 
الأيم. ن فهر «جبريل» روح الفدس المؤتم: م 
الله. فالنبى 


إليه. أما السان.ة ليه يو سوس فى صدره» 


الك سينا بك فيك معزو 
0 0 0 و 

فى سياق يرضيه؛ كأن يشرب أو يطرب أو يصبوء وهو يرتدى 
السرادء حيتئذ يدخله من جنبه الأيسر. جبريل يحمل كلمة 
الله أو رسالته إلى النبى الرسول الذى يكلف بالصدع بما أمر 
به. أما الآخر» رئى الخ انه فلا يعدو أن يكون شيطانا 
مأمورا من شنيطان. وسواء أكان ذكرا أم أنثى ) فهر نى كل 
حال وسيط إبليس الحاض على الشر. فالشعر تكد » بابه الشر» 
ولذلك يتوهج الشاعر ويعلو» حين يشربء أو يطرب» أو 
يصبوء أو يطأ المحرمات. هو فى هذا سلب النبى» قرين الملاك 
العاصى إبليس؛ مثل أمية بن أبى الصلت» وطرفة بن العبد 
وامرئ النيس» فما بالك حين تلحق اللعنة عبدا. لابد أنها 
ستكون مضعفة:؛ فهى لم تلحق سيدا كامرئ القيس الذى 


تدك 


سيحمل لواء الشعراء إلى النار بل لحقت عبد أسود حبشياً» 
فأضيفت إلى لعنة الشعر لعنة السواد والعبودية؛ ليصبح أمئولة 
العبد الآبق الذى إذا جاع هجا رجال القبيلة» وإذا شبع تغزل 
بنسائهاء حتى يصل به الشعر إلى الموت. 
يوم فقد حريته؛ وعرى من حاميته؟ ام يوم نطق بأول بيت», 
وسكن لغة غريبة؛ وان لغته الأم خيانة «تبدو لفرط سحرها 
مبررة! أم يوم «اعتلى) بيضاء» حم وصدقاء أو وهم وخيالا؟ 
لا أحد يمكنه المغامرة بإجابة فى مثل هذا السياق. 
المؤكد أنه ملعون» لأنه شاعر له قرين يجعله يصبر فيقول؛ 
وملعركث لأنه هر الأسود المشترى المبا ع العسيف الذى يغبق 
المت نهنا إل الداسمال علق الا عاج ورتياه:ر: وفعا 
فيياء تماما كما صبا إلى الحرائر وحلم بهن ووطأهن , سواء 
فى حيانه أو فى قصيدته. فلو كان قد فعل حقاء فقد وطأ ما 
ليحن لهء وإن كان قدتوهم, فقد كذبء وقال مالم 
يفعل؛ ورمى المحصنات بما ليس فيهن. والأمر فى الحالين 
واخد: رهرياء على الأقل: 


نص اللعنة 

هل يعنى هذا أن الخطاب الذى أدارته النقافة حول 
سحيم ينطوى على عداء صريح له؛ على رفض اللعنة 
المزدوجة التى لحفت به؟ لقد قامت الثقافة بقتله فى ضرب 
فذ من مح المختلف وتدميره؛ لكن خطابها حوله ظل مليمًا 
بالشراك؛ والصمتء والفجوات. وفى حين نصر على رواية 
أحداث حياته؛ عبر رواة معسلسلينء إيماء إلى أن لكلامهم 
طبيعة الشهادة؛ تجدها تنزلق إلى متن أدبى؛ تتسع فيه المسافة 
بين الدال والمدلول؛ أى تنزلق إلى نص طبيعته رمزية مراوغة» 
تتأبى على الحد والقطع وتفرق منهما 

نصوص كغيرة فى الثقافة العربية تعلن العداء. بتعبير 
آخر تشهره كالبيرق. لكن خلف العداء هناك نقيضه المتقنع ؛ 
ذلك الإعجاب الذى لا يمكن أن يخفى. والكتب الكثيرة 
لين تتحدث عن ١حبى)‏ المدينية أول مر ن علمت نساء المدينة 
لرهز والغربلة؛ والتى تسرد عن جنون «قفيس» وعن 
تهتك الخنثي:؛: تكشف عن رغبتها فيهم وفيما يقترفوك. 


القبع وا 


والأمر مع سحيم على هذه الشاكلة رغم إشهار العداء. لقد 
أدارت الثقافة عنه خطاباء تبدو «١مهمته‏ سيزيفية؛» فهو يدخل 
هذا الخطاب محت لافقة اللعنة وأمثولة القبح؛ قبح البدن 
والسريرة؛ لكنه بعد لحظات» يسترد المبادرة» ويملا الفضاء: 
ويتبدى فيه أكبر من الصيفة والمفهوم؛ مشعا بدلالة مغايرة. 
وحتى من يشتركون معه فى الأحداث من الذين دبروا له 
ونهضوا بمهمة قتله أو (إحراقه) لا يستطيعون إخفاء 
ولعهم بما يأتى من أفعال . إن الثقافة تعلن العداء له هذا 
صحيح, لكنها تتلذذ به وترغبه» على نحو يقربنا من صورة 
اللذة الأرضية السوداءعء حين نشهد مصارع الثيران الرشين 
المعد للموت وهو يسقط. 

الخطاب حول سحيم يصمه بلعنة الشعر » ولعنة 
العبودية الأبقة» لكنه ككل خطاب يتأبى على الشفافية» 
وتشير شراكه التعبيرية إلى نقيض ما قصده ناسجوه. ونحن؛ 
هناء لن نفعل سوى قراءة هذا الخطاب» على النحو الذى 
وصل إلينا. وفى هذا الخطاب ثمة نص مركزى هو «ديوان 
سحيم عبد بنى الحسحاس» غقّقه عبدالعزيز الميمنى؛ الصادر 
فى القاهرة سنة ١506٠‏ . وهو نص ينطوى على قد 
الخصوصية؛ أو هو على وجه الدقة ‏ نص متعدد. لقد نظم 
الشاعرء ثم حفظ الرواة الشعر وتناقلوه؛ ومادار حوله؛ حتى 
روصل 0 النحوى الشهير نفطويه؛ فدون ماحفظه الرراةء 
ودنعه. وحتى الآن لا يحمل الديوان أية خصوصية: تميزه 
عن أى ديوان آخر؛ يحوى شعراً كتب فى ظل تقتالسدك 
المشافهة. أين إذن الاختلاف؟ إنه يكمن فى النصوص 
النسرجة عن الشاعر. ففضلاً عن الشروح اللغوية المهمة, 
هناك أيضا ترجمة الشاعر المأخحوذة من اكت أخرى ؛ وهى 
نصوص سردية تتمحور حول لحظات مفصلية فى حياة 
الشاعر وتكتبها: بيعه» نوادره» الكيد له سجنه؛ ثم مقتله 
الطقسى الكرنفالى. أهمية مايقص عنه كامنة فى أن 
الساردين؛ هؤلاء الغامضينء أوكل إليغ 
الشاعر المقتول. وشمّوق الخطاب لا تنتج؛ فحسبء عن هذه 


نسج خطاب حول 


النتصوص » بل تتعدى ذلك إلى شعرة. نحن إذد مع نص له 
وضع خاص» فليس له مؤلف منتج » بل تعدد مؤلفوهء 
وكثرواء واختلفوا فى زوايا الرؤيا. ولم يتكون كالنص المنسوب 


تأسس فى الحياة العربية 


أمئولة العبد الآبق 


إلى مؤلف واحد محدد دفعة واحدةء بل ظل يتكوك عبر زمن 
طويل . 
لكن فى داخل هذا النص الذى نقرأ ئمة نص أخر 


أصغرء له وضع خاص هو شعر الشاعر الذى قاده إلى السجن 


ثم اموت . وكما هر واضح فإنه ببساطة كلام موزوث مقفى 
(تصد إلى وزنه وتقفيته!) . إنه على الأحرى شعر» يتميز عن 
غيره بتكثيف دواله وإسماعه الصوتى العالى» يقول الشاعر فيه 
ع نفسه) وعن العالم من حوله ويندرج فى تقاليد سابقة 
عليه ومحيطة به؛ هى تقاليد النوع الأدبى. أما نص الثقافة 
عن الشاعر المفتول فهر نثر» يمنح نفسه صفة الشهادة عن 
الشاعرء ويحمل مسؤوليتها للرواة الذين رأووا وشهدوا ورووا. 
كما أنه على عكس الشعر فى هذا السياق يستطرد؛ 
ويتقصى » ويعلل» ويحاول الإيهام بموضوعيته. إلى ذلك ثمة 
اختلاف بين فى مستوى آخر. ففى حين ينظم الشاعر فى 
فترة تاريخية معينة هى الفترة السابقة على الإسلام والمتعاصرة 
مع انتصاره؛ فإن النص السردى عن الشاعر يأتى لاحآقنًا 
للشاعر والشعر. إنه يرهن أحدائا قد تكون وقعت أو لم تقع» 
من قيم جديدة أتى بها الإسلام 
المنتصرء هذه القيم قد تكون غريبة عن الشاعر فهو يحن | 
سواها. ولذلك فالقارئ الضمنى الذى يتوجه إليه نص الثقافة 
غير القارئ الذى يحتريه النص الشعر: 

نص الشاعر قد يغرى بالتركيز عليه ودرسه بطريقة 

أسلوبية أو بنيوية أو تاريخية أو نفسية... إلخ. لكننا هنا لن 
نفعل ذللك لك. قد نتوقف لدى عنصر من عاصر هذا الشعرأى 
خصيصة مس خصائصه, لكن توقفنا سيكوك لصالح هد 


يعنينا أن نتحقّق هل هذه القصيدة له أو نحلت عليه؛ على 
سبيل المثال. بل لن نفرق كثيراً بين الشاعر وأناه المتكلمة 
فى القصيدة. وطبعًا لن نفرق على نحو قيمى بين جنس 


أدبى كالشعر وجنس آخر كالسرد؛ كلاهما جرزء من نص 


الثقافة حول الشاعر وعنه. هذا النص الذى سنوسعه ) نجاوز 
كتاب الميمنى إلى الشذرات القليلة المكتوبة عنه فى كتب 


اخرى. 


ديفا 


محمد بذوى ا م 7 ا ا 


لكن من ذا الذى يتحدث فى هذا الخطابء أو على 
وجه الدقة من المتكلم وما .وقعه. ببساطة المتكلم هو الثقافة» 
لكن عبر من 00000 . فالثقافة لا تمنح منصتها 
إلا لجؤلاء الذين يحسنون الإبانة عنها؛ هؤلاء الذي: ن أعدتهم 
ليصوغرا ذاكرتها. على هذا هم ممثلوهاء سواء أكانوا بشرأ 
يتحددون بالاسم والصفة والمهنة؛ أم كانوا محض علامات 
لغوية» يصعب ردها إلى المشار إليه فى المرجع؛ وكلاهما 
8 النهاية علامات. وهنا نحن أمام كثرة من المصدفين 
لا المؤلفين» الذين ينسجون خطابهم متسحصنين وراء 
مهمتهم. 

المتحدثون هم رواة شعر الشاعر ورواة سيرته؛ ومن 
حتقوا ديرانه كنفطويه والأحول وعبدالعزيز الميمنى؛ ومن 
سردوا عنه فى كتب التراجم كأبى الفرج الأصفهانى؛ 
وغيرهم. هؤلاء هم المتكلمون فى النص. وهم بالطبع يتفقون 

ى مهمة الوكالة عن الثقافة» لكنهم بالقطع يختلفون 1 

معنن شكى : . فارق كبير بين مصنف مفتوك بالسر 
كالأصفهانى» ونحوى جهم كسيبويه الذى اتخذ من بعض 
نياك تكسم شواهد نحوية. وفارق كبير بين نفطريه 
وعبدالعزيز الميمنى ٠‏ على الأقل لاختلاف العصور. فإذا أضفنا 
إلى هذا كله طبيعة اللغة التى تتأبى على الانصياع لرغبات 
مستخدميها تبين اننا امام نصرص عدة تصب فى بعضها 
البعض . نصوص تقوم فى جانب منها على اللعب واغفاتلة 
وهر لعب لا يتأنى فقط عبر خداع السرد ومراوغة الشعر. 
لكن يتأتى أيضا عن رغبة مصنفى النصوص فى اللعب؛ في 
الكذب على الناس» وعلى أنفسهم فى أن. 

الكذب بوصفه رغبة فى اللعب قارء فيما يروى عن 
سحيم» وقار لاريب فى نصه الذى كان امعداذا لجسده 
وهواجس هذا الجسد وأحلامه. بل إننا لا نستبعد أن ينحل 
الناس عليه شعراء يوائم هذا العبد الآبق المغتلم الذى صنعوه؛ 
ورغبوا فيه. على هذا إذا وجدنا فى النص إيديولوجيا صراحاء 
نيه أيضا ما ينفى هذه الإيديولوجياء ويعرضها للسؤال» لاعبر 
إيديولوجيا مناقضة؛ بل من خلال الكتابة التى شخحسن إفساد 
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علامات الشاعر العبد 

يدهنا محقق الديوان بتلخيص لثر. جمة الشاعر أو 
بتعريف له. التعريف يعنى الحد ووضوح التخوم؛ فمن يعرف 
للناس لابد له حدود مجعله يفترق عن غيره. لكن أية قراءة لما 
يظنه المحقق تعريفنًا بالشاعر» صنف فيه زبدة أخحباره » وآراء من 
القراءف عن شىء 
مهم هو أن المعرف به؛ أى سحيم لا يمكن حده على هذا 
النحو. 


عحدثوا عنه فى كسن شتى» نكشف - 


يكنى أبا عبدالله . وقبل فى أسمه حية. . وسحيم 
تلصعس ركم الأسحم بمعنى الأسود. . وقتل فى 
تخياوة الأريغةة من الهجرة كما فى الفرات» 
يلكنهم أطبموا على أن مقتله كان فى زمن 
عثمان» أى قبل د” من الهجرة . وكان يرتضخ 
لكنة أعجمية ل اه 
للد ريو ا 

نحن هنا مع تعريف. وكما هر واضحء فإن النص 
يصطنم عريقة ممنعة ليدمج وعيًا ما فى وعيناء عبر استخدامه 


لاليات التعريف 0 سم وكنية. وله 
ا يدققهاء فهر 5 ئْن غير هذه الكائنات 
الصغيرة تترك أثراً. شعره د 


ا ار ة الثقافة لماثرهم فاستحقوا أن 
يترجم لهمء ويعرفوا. 

لكن التحديق فى هذا الخطاب يكشف أن الشاعر أمير 
الكلام , الذى يحق له ما لا يحق لغيره ‏ على حد تعبير 
اللي قد جرد من صوته الخاص . بالأحرى حوصر صوته؛ 
ومحقت أناه الدالة عليه؛ أى حوصرت العلامة التى تعبر عنها 
الأداة النحوية «أنا المتكلم؛ ‏ التى على عكس كشيرين فى 
هذا الوقت تكثر فى شعره ‏ بأداة نحوية أخرى هى ضمير 
الغاثى. الثقافة إذث محقت جزءا من شعره؛ طردته خخارج 
الع نب كتهرك امن السرد عنه؛ أعطت لنفسها حق 
الحديث عنه بصوتها هى؛ لتسكنه فى مسكن آخر غير شعره. 
أى خلتت ضمسرا ينوب عنه؛ ويناوئ أنا المتكلم؛ يمره 
عليهاء ويفرقها فى سيله. 


ااا لماك 


التعريف يبدأ بالاسمء لأن الاسم جزء من الكائن؛ 
علامته الدالة عليه؛ على كينونته ومن ثم يجده المرء جاهزا 
فى انتظاره» تقريبًا كما يجد لون عينيه أو بشرته. وكما 
يتعامل الكائن مع هدايا الطبيعة التى لا ترد يتعامل مع اسمه» 
يردده؛ ويدوره؛ وينحاز له» بل يلائم جسمه معه. وحين يغير 
الكائن اسمهء فهذا معناه قتله للكائن القديم الذى كانه 
وولادته مرة أخخرى ولادة حديئة. لذلك كان الأشوريون يبكون 
على من ضيعوا أسماءهم. 

ومادمنا مع سحيم الذى عاش بين ظهرانى بنى أسد بن 
خريمة»؛ فإ أحد فروع الأسديينء يدعون ١بنى‏ الزنية» . وقد 
أراد الرسول أن يغير اسمهم فرفضوا”'". برر ابن حزم ذلك 
بضعف عقولهم: دون أن ينتبه إلى علاقة الكائنات باسمها. 
لقد كان على بنى الزنية أن يقتلوا الكائنات القديمة التى 
كائرها يوماء لكى يولدوا من جديد. ويبدو أنهم لم يقتنعوا 
بالتخلى عن اسمهم الذى حملره؛ وألفوه؛ وأقاموا معه تلك 
العلاقة الغامضة التى تقيمها الكائنات العاقلة مع أسمائهاء 
يرد أن اسمهم يشكل نتوءًا فى سياق الإيديولوجيا المنتصرة. 

تغرى موضوعة الاسم بتقصيها على أ هن مستوى. 
لكننا هنا لن نموغل أكثر ما يحتمل الأمر. يقول أبن دريد 
الأزدى فى كتابه الاشتقاق: 

اعلم أن للعرب مذاهب فى تسمية أبنائهاء فمنها 
ما سممه تفاؤلا على أعدائهم نحو غالب 
وغلابء وظالم وعارمء ومنازل ومقاتل ومعارك... 
ومنها ما تفاءلوا به للأبناء نحو نايل ووايل» وناج 
ومدرك» ودراك؛ وسالم وسليمء وما اشبه ذلك» 
ومنها ما سمى بالسباع ترهيبا لأعدائهم نحو اسد 
وليث؛ وفسراس وذئب»؛ وسيد وعملس» 
وضرغام... ومنها ما سمى بما غلظ وخشن من 
الشجر تفاؤلاً أيضًا نحو طلحة وسمرة وسلمة 
وقتادة وهراسة. وكل ذلك شجر له شرك 
إعفياةة: ويا نا سني يبنا شلط ين الارض 
وخشن لمسه وموطته مثل حجر وحجير؛ وصخرء 
وفهر» وجندل... ومنها أن الرجل كان يخرج من 
منزله وامرأنه تمخض فيسمى ابنه بأول ما يلقاه 


أمثولة العبد الآبق 


من ذلك» نحو ثعلب وثعلبة وضب وضبة وخرز 
ضبيعة وكلب كليب وحمار وقرد... 247 . 

السيد يولد فيسميه أبواه؛ لكن من يسمى العبد؟ لابد 
أن العبد يسقط عنه اسمه الأول الذى منحه إياه أهله. يسقط 
اسم العبد مع انخلاعه عن مسقط رأسه ولابد أنه يبحمل بعد 
ذلك اسم) خاصاء يضعه النخاس أو السيد الذى اشتراه. وغالبًا 
ينتقى النخاس اسماً محبوبا فى البيئة التى سيباع العبد فيها. 

هل يمكن لهذا النخاس الذى جلب سحيما أن يسميه 
حيّة؛ هذا الاسم الذى يروع صاحبه؟ بلى فالعبيد السود 
يوقظرن فى أذهان غيرهم معانى من هذا الضرب» كوحشى 
الذى صرع حمزة بن عبدالمطلب. وربما يكون الاسم المروع 
هذا عنصر) من مغريات السلعة؛ مثل اسم مسعود الذى 
ينطوى على معان مغايرة» وهر اسم التصق بكثير من العبيد 
السود. الحال أن النخاسين اللذين سميا وحشيا وسحيما ربما 
كانا قد توقعا لكليهما نصيبا من اسمهما فيما يقبل من ايام. 
وحشى حقق هذا التوقع» فيما خيبه سحيم؛ الذى برغم 
ادعائه أنه خاض معارك عدة مع بنى أسد ضد القبائل 
الأخرى» فإنه شهر بشىء واحد هو «الفتك»؛ ولكن بحرائر 
أسد بن خزيمة. 

لكن العرب تميل إلى منح عبيدها أسماء أكثر رقة» 
فيما تدخر لأبناء الصلب الأسماء المشعة بالقوة والخشونة 
والرحشية أحياناء درء) للحسد ربماء أو ترويعا للآخرين ربماء 
ذلك أنهم يسمون أبناء هم لأعدائهم وعبيدهم لأنفسهم 0. 
إذا صدقنا ذلك فلماذا يمنح العبد اسم سيد؟ 

إن العلاقة واضحة بين الاسم والوسم فى حالة سحيم» 
فهو أسود #وقيل فى اسمه حية) بتعبير المحقق» لأن من 
الحيات ما هو أسود سالخ معروف بشدة الإيذاء. وهكذا فإن 
التسمية تقيم تطابقاً بين العلامة والشىء الذى تشير إِليه وهو 
ما يذكر بلقب الفرزدق الذى قيل فى تبريره أن الفرزدق قطع 
العجين » الواحدة فرزدقة. وقد لقب به لأنه أصيب بجدرى: 
وبرئ منه؛ فبقى وجهه جهما منتفخا 217 . 

مع ذلك؛ أشعر أن الاسم لافت بغموضه وغرابته. 
ويزيد من ذلك أن كنيته عامة شائعة» بل لا تكاد تدل على 
شىء دفيق وتتنائقضص مع اتكة تماما: عموماء كل امرئ هو 
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بدوى 
محمد ممم ميري 


عبدالله؛ وأبو عبدالله. هل كان للشاعر اسمان أو اسم آخر لم 
تذكره كتب التاريخ؟ نحن لانعرف. كل ما نعرفه أن 
أصحاب العراجم خلطوه بأخرين كسحيم بن وثيل 
الرياحى ",ما يعنى أن سحيمًا يقع فى دائرة الغموض» 
نالشنك فى الاسم يضع صاحبه فى سياق الخبالى الذى لم 
بشعين وبرك» ويتفق على علامات نفرقه عن غيره. وبالفعل 
فكتب الاسماء التى اطلعت عليها لم تذكره . قد يرى البعض 
أن الشك ك فى الاسم راجع إلى عي بيجن 1 نون من 
بحدد الأهمية فى مثل هذا السياق؟ إنها الثقافة. وقد لا 
ترتفع ع قامة سحيم إلى قامة سامقة كامرئ الفيس. هذا 
مس كد صحيح أيضا أن شعره القليل الذى سلم من 
0 ينبكنا أننا أمام شاعر يعتد به» أهميته جاوز الآخرين 
لذين ملأت الثقافة بهم السهل والجبل . 

أسم سحيمء إذك؛ ينبئ عن غرابته ووقرفه على حافة 
السد يريما لعز عيذ فلخ وكاو سد ونع لذ 
دان . إن كونه عبدا يعنى أنه لا أب له ٠‏ فأبوه 
مجهول كاللقيط؛ ومن شأن هذا أن يمره على مكانته من 
الناس 
ن مكان غامض لم 
00 


أضف أنه آت من المجهول فعلاً؛ م 
يستطع الر وأة محديده بدقة: : أهر النوبة أم الحبضة مع ذلك 
ع نامس وه سجرن 00 ريث من 
وارثه سوى عبوديته . ولعل هذا يفسر احتمال أن يكوك اسماه: 
سحيم أو حية اسمين أو لقبين غلبا عليه فيما بعد» فشهر 


هناء لابد من السؤال عن علاقة الشاعر باسمه. أكان 
للاسم أ أثر فيما سيؤول إليه من مروق؛ وتحدء وولع كن 
للكت عن و افترضنا أنه كان يحمله منذ الطفولة» أم منذ 
مجيكه !| لى شبه جزيرة !! ب؟ الشاعر أى شاعر- يقيم 
علاقة من نوع خاص بأشيائه الحميمة؛ فقد يكره ه صورته 
ردي الم أبى ربيعة» وقد يحب مهره 
ويناجيه كعنترة... إلخ. أما الاسم اللصيق بصاحبه؛ فهر مفردة 
لا تغيب عن نص الشاعر ولو نقنعت . وفى الشعر العربى كان 
يغلب اسم أو لقب على الشاعر فيشهر به ويشحب الاسم 
الأول ويشراجع. أما فى العصر الحديث» فتغير الأسماء 


م 


لأا 


ا 


0 
6 
ع 
0 
9 
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لأسباب معقدة » أغلبها إيديولوجى. أكتفى باسم شاعر جهير 
هر أدونيس» الذى محا اسمه 0 (على) ومهر قصائده 
باسم آخر. لككن الاسم القديم ظل واضحًا رغم اغحوء فتسلل 
إلى قصائده» كأنه يذكر بالكائن القديم الذى كانه صاحبه. 
أو لتكن أكثر دقة فنقول إن أدونيس يرفض اسمه على 
مستوى» ويرغبه على مستوى ثان. 
فى الشعر القديم مثلاً تكشف المرات التى ذكر فيها 
امرؤ القيس والمرقش» وعمر بن أبى ربيسعة» وابو نواس 
أسماءهم عن حب للاسم. وتأنى الأسماء غالبًا على ألسئة 
إناث يحفزن فى الرجل ذكورته؛ أى أن الاسم موضوع فى 
سياف واش بالدلال؛ فذكم ر الاسم على هذا النحو إطلاق 
لأقصى إمكانات الوظيفة التعبيرية للغة. أما سحيم فيفر من 
انثمة): حتق لو كانت الناطقة به امرأة؛ تكشف مباغتتها به 
وهو «يزجى القوافيا؛ عن طريقة ة أداء أنشوى مراوغة. لنقرأ 
البيتين التاليين: 
أشعار عبد بنى الحسحاس تمن له 


يوم الفخار مقام الأصل والورق 
(ص ده 
اشسارت هدراها وقالت لتربهيا 
أعبدُ بنى الحسحاس يزجى القوافيا 
(ص 55) 
واضح أن الشاعر يمحو اسمهء لا لأنه يريد أن يصطنع 
اسم بديلاً؛ بل لأنه يرفضه. رفض الشاعر للاسم رفض لمن 
أطلثره: ورفض للهوية النائيجة عنه» أى العبودية. 
لم 3 النقن يشرك هذه الهرية بما ينفيها؛ فهوية الشعر 
تنفى العبودية؛ هى البديل للاسم الذى لا ينطبق على 
المسمى» وهى التى تنمضس لصاحبها ايرم الفخار!؛ مقام 
الأصل والورق. 
لكن الشاعر من ناحية أخرى؛ يمحو الاسم ايؤكد 
الحقيقة التى ينوع بوطأتها عليه ؛! أعلى العبودية » عم يعلى أنه 
3 من الشعور بالإقصاء والدونية. لعل هذا يفسر نظرته إلى 
. التى لا يرى فيها سوى القبح: 


اا ااام ممم 0ك 


رأيت تمستناء الحارئيين غدوة 
بوجه براه الله غير حمصيل 
فشبهننى كلبًا ولست بفوقه 
ولا دونه إن كان غير قليل 
رص 1 
وك فَيِسنينَا را وسحق عياءة 
سحيم؛ إذن؛ يمشى بين الناس مثقلاً بعلاماته الدامغة: 
الاسم والسواد؛ ويضيف ابن قتيبة إليهما العلاط 240 , 5 
خطورط بجعل سمة فى العنن |" الوجه. ومن وسموه على هذا 
النحو يسمى المعلاط, وحين كان سحيم يمشى فى الأسواق» 
ويرنخل فى الصحراءء كان كل من تقع عيناه عليه يتعرف على 
العبد فيه: الاسم المروع؛ وسواد الجلد؛ وخطوط الوجهء والرثائة» 
والتتب» وسحق العباءة » فإذا تكلم وشى ارتضاخه بأصله. 
تلك علامات سحيم وهى تستدعى العلامات التى 
وسمتك بها العقافة اختلفين معها فى الدين» هؤلاء الدين 
كانوا يسيرون فتدل عليهم أسماؤهم؛ وسحناتهم» وأزياؤهم . 


السواد 

فى (مجمع الأ مغال) يسره الميدالى قصة 
١لا‏ زوع شر الأصدق: دهمهاا زوج مم عبدهاء 
فشهقت شهمة» ومانت. هذه القصة تلوح 1 كأنها ترشح 
لدراة حكاية كبرى؛ هى حكاية البيضاء التى تنتصر لمباهج 
الجسد فترضى بالتزل إلى درك اشتهاء العبد وجماعه؛ 
والتى ينزل بها العقاب. وهى القصة التى 00 إلى 
التى حاته مع العبدء والتى ستكون الحكاية ا لأعلم 
نص سردى يعرفه العرب » وهر (ألف ليلة وليلة) . 


«فاقرة) 


شهريار من بعد؛ لونه وإثمه؛ ومصيره. 
حبشى؛ وكلاهما رامى قوس؛ وكلاهما موضوع فى سياق 


أمثولة العبد الآبق 


عتمة الداخل ودكنته. سحيم نزا على نسوة أسياده؛ وبشعره 
جاوز ما حدث له معهن: التبدد والهباءء والصمت والستر» 
أن منح الحدث [الأحداث] بهاءً يجارز اللغة إلى الكتابة؛ 
إلى الشعر ديوات العرب . والثانى اشتر' 
لسيد قرشى مؤمن هو حمزة بن عبدالمطلب؛ وصرعه. لا 
لذلك إنالم سطع الإغارة علية وتحفه» تبنعك لد عن 
طرائقٍ أخرى. . وحشى في اسلو ؛ ودخل فيما دخل فيه الناس. يه 
ذلك يخناح عنه» ويدخحل فى غياهب النسيان» ويظل فقط منه 
ذلك العبد القبيح الأسود المتواطئ مع أنثى موتورة» هى هند 
بنت عتبة؛ آكلة الأكباد؛ على الكمون لحمزة وقتله. أما 
سحيم فيقتل» لكن القعل لا يمحو أثره؛ شعره يجعله متأبيا 
على التدميرء ثما يجعله فى مستوى آخر مؤضوع رغبة من 
الثقافة,» ودليل قدرتها على الغفران. فها هو العبد الذى 
رع وى د حر الدب لظم ف رون السسر ور 
يتخذ سدنة اللغة من شعره شراهد نحوية. 

العربى أبيض كما تفهم الثقافة البياض. سكان الجنة 
كنا بيض » يشربوك من كوُوس بيضاءء فلا سواد ولا 
شوب("20. أما سحيم فأسود. يستطيع البحث الأركيولوجى 
أن يجد بين هنا أو قصيدة هناك فى تمجيد امرأة سوداء. لكن 
الأمر لا يجاوز الرغبة فى المختلف الطريف؛ أى الرغبة فى قيئة 
أو أداة متعة. صحيح أن الثقافة تبنت نموذجين لرجلين 
الحبث جاع مزقراء زان حير رو 901" هيا لدان 
الحكيم وبلال المؤذن. لكنهما يمثلان إيجاب السواد؛ فيما 
يكنى سحيم عن السلب؛ أولهما ممتلئ حكمة:؛ وثانيهما 


ى حريته بحربته كمن 


آمن؛ فمنح مزية رفع الأذان» وكان صعود صوته ليشق 


الفضاء صعودا لنمط يتجاوز ما وصمته به الطبيعة. 


سحيم أسود» والحضور يستدعى الغياب؛ أى أن السواد 
يستدعى نقيضه. وفى حالتنا سيكون نقيض العبد الأسود هر 
الحر الأبيض. لكن السواد يستدعى بياض من نوع آخر. أى 
بياض يمكن أن يستدعى سواد شاعر عبد سود شعره وجرمه 
الأوراق؛ سوى بياض هر فى حقيقته سواد عميق » أعنى 
بياض البرص . بياض مخادع خلب يموه على لون الصحة 


"4 


والعافية, ولذلك يحذر الآخرون من الاقتراب من صاحبه. إنه 
فى حالة سحيم يجىء من الداخل ؛ فلا يتبدى بقعا على نحو 

ما يعهد الناس فى البرص المعروف. لو كان مرضا خارجيا 

لهاك الأمر» لكنه داخلى بعيد الغور وفرين الموت. 0 
النفيض من المرض الواضح» أنبغى التعامل معه لا بالعزل 
وأا “فراد» ولكن بالبتر ثر. ولانه «البياض» قد جاوز الجلد وتغورر 
فى صاحبه فلا مندوحة عن ن القتل» ؛ ليكو علامة؛ شاهدا 
يحذ, ره ويتوعد؛ ويكنى عن التصدادم ينتظر الآخرين . ا موت 
محرمها. أما العبد فهو ذبيح ضحى به دون قداسة. سواده 
اله واشى بياض المرض يقود إلى بياض آخرء هو بياض الكفن. 


السم والترياق 

لكن الاسم كما قلت منذ قليل يحيل إلى الوسم؛ 
لمتكي يع الاسيوة . الأسود السالخ ضرب من الحيات 
تملا شعر / لذن لكام بحس كله 
بسبب لونه» ولقدرته على الانسلاخ والعجدد. أما الحية 
نشدي حيوانًا أرضيا زاحفاء به جرأة وخبث» واقتدار على 


4 


المعروفة النى 


لأذى. ويبدر أن هذا ما حدا بالكتاب الوحيد المؤلف عن 


سحيم أن يقول إن سحيما أو حية اسم , أو لقب «نظر فيه إلى 


(؟) 


تشبه الأفعى لما فيها من جرأة وخبث) 


أعماله التى 
ريكفى 1" ن يقرا المرء أبيانًا مثل الأبيات التالية؛ ليرى كيف 
كان العرب ينظرون إلى الح 2359 
لا ينبت القشب فى واد تكون به 
ولا يجاورها وحش ولا مجر 
ربداء شسابكة الأنياب ذابلة 
ينبو من اليبس عن يافوخها الحجر 
لو سرحت بالندى كنا مهنا لل 
ولو تكذفها الحاوون ما قدروا 
قد حاوروها فما قام الرقاة لها 
وخاتلوها فماثلوا ولا ظفروا 
1" تأت الحية فى القران بلفظها سوى مرة 
ل كروايت لفط تعنينان 1 


-_ 


0-3 
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علاقة مشابهة بالجان فى سورتي:77١2.‏ وفى الآيات جميعا 
جاء ذكرها مقَرونًا بعصا مومى التى تتحول إلى حية. فهى 
إذن تأخذ طابع الكائن الحارس للنبى الأعزل فى مواجهة 
القوة العمياء. وعلى عكس العهد القديم لم يحملها القران 
مسؤولية إغواء حواء وأدم على اقتراف جرم عصيان اللهء 
والأكل من شجرة معرفة الخير و والشر. لقد نسب القران هذ 
الوسوسة فى صدريهما إلى الشيطان؛ مع أن قصة 0 
التوارتية كانت متداولة بين العرب قبل الإسلام. وهى القصة 
التى تبناها التعلبى فى (عرائس النجالس) : 
إبليس أراد أن يدخل الجنة ليوسوس لآدم وحواء؛ 
نمنعه الخزنة من ذلك. فأتى الحية. وكانت من 
أحسن 00 التى خلقها الله تعالى؛ لها أربعة 
لبعير. وكانت من خزان الجنه 
وكانت لإبليس صديتة؛ فسألها أن تدخله الجنة 
من فيهاء فأدخلته فى فمهاء ومرت به على 
الخزّنة, وهم لا يعلمون فأدخلته الجنة. وكان قد 
دخل مع آدم الجنة لما دخل ٠‏ ورأى ما فيها من 
نعي والكرامة . فمال 0 : طيب لو كان خلداء 
فاغتنم 6 ذلك منه فأتاه من قبل الخلد... ثم 
إن إبليس أنى آدم وحواءء فقال يا آدم هل 3 
على شجرة الخلد وملك لا يبلى؟ قال نعم. قال 
كل من هذه الشجرة» شجرة الحنطة... فأقسم 
بالله أنه من الناصحين ... فبادرت حواء إلى أكل 
الشجرة (هكذا) المنهى عنها لزت لادم 
0 نلما فنعلا ذلك ابتلاها الله بأنواع 
دد من العقاب ل 
قرائمهاء وأمشاها على بطنهاء ر 
ستوتها بعد أن كانت أحسين 0 
غذاءها التراب» وجعلها عدرة لبنى أدم وهم 
أعداؤها حيث يرونها يقتلونها "١‏ . 


فوائم كقوائم 


لحية والجان فى قصة موسى» 
وربطت الثقافة بين الحية والشيطان فى تفسير قصة الطرد من 
العزدرين + با يجين الحية 0 


نفد ربط القرآن بين !! 


بأكل المرارء فإذا بعبان أسود سالخ يظهر على مرأى من زوج 
الملك؛ فيهوى عليه يريد أن بعضه.؛ والملك يتحرك فلا ينال 
منه والزوج ترى وترجو لو عضه. حتى إذا رأى الأسود السانح 
عسّ الملك المملوء لبنا سعى إليه وشربه ثم مجه؛ فقالت 
الزوج يستيقظ فيشرب فيموت فأستريح منه. وما اثشبه حجر 
طلب العسء ولم يكد يرفعه إلى 'شفتيه حتى اضطربت يداه 
وأريق اللبن» فنظر إليهاء يسألها عن الثعبان فقالت ما رأيته 
فال كذبت والله 2140 , 


وييدو أن الربط بين المرأة والحية؛ وبين الشيطان والحية 


على هذا النحو كاشف عن حيرة معرفية إزاء هذه الكائنات 


المتأبية على الإخضاع. 


إلى ذلك يربط القران ‏ كما رأينا فى قصة موسى - 
بيد العصا بدلالتها الواضحة على عضو الذكورة وبين الحية 
التى يشول ابن سيرين أنها ربما دلت فى الأحلام على الزناة 
وطبعهم؛ بل إن نوعا منها هو القزة شهرت بالنزو 4197 . 

لكن الحية تأخذ صورة مغايرة لهذا الكائن الزاحف 
ذى الدم البارد المقرون بالشيطان. فد 5 إلى المسيح أنه 
قال فى الإنمجيل «كونرا حكماء كالحيات؛ ''''. وفى 
الجاهلية عرفت الحية بأنها تطلب الثأر «فربما مات قاتلهاء 
وربما أصابه خبل» 7" . ويدو أن هذا ما ننجد صداه فى 
الفولكلور حيث الحية الأنثى تنتقم من قاتل ذكرها. ولذلك» 
على من يمتل ثعبانًا ذكراء أن يكمن لأنثاه؛ ويباغتها قبل أن 
تباغته وتنهشه. انتقام الحية من قاتل ذكرها يذكر بأننى 
أخرى هى إبزيس فى الأسطورة المصرية التى تقضى عمرها 
باحئة عن أشلاء زوجهاء ثم جامعه لتلد منه الابن المنتمم 
لأبيه. 

وكما تأخذ الحية شكل الحبل الزاحف اللامع على 
الأرضء تأخذ أيضا شكل الدائرة؛ أكمل الأشكال الهندسية. 
لكنها فى الحالة الأولى تكون منطلقة؛ أما حين تتدور؛ فهى 
غالبا ما تكون جريحة؛ فتضع الجرح فى فمها فلا تمرت. 
ويسدو أن هذاء فضلاً عن قدرتها على الانسلاخ؛ ما حدا 


بالعرب على الاعتقاد بطول عمرها '"'"' . 


أمنوا لة العبد الابق 


فى فضاء !الليالى العربية» الحية كائن وفىّ محب 
للخير. ففى حكاية «حاسب كريم الدين؛ ‏ التي يسردها 
عرائس المجالس أيضا ‏ تظل ملكة الحيات ترعى حاسبًاء 
وتطعمه الفواكه حولين كاملين. وتأخذ عليه عهدا ألا يدخل 
الحمام قبل مضى عامين حتى لا تموت. وحين يضطر 
حاسب إلى التكرث بعهده معهاء ويسلمها للوزير الشرير» 
تدله على طريق النجاة» والتخلص من الوزير» برغم خخيانته 
لعهده معها. 

هناك؛ إذن» صلة بين الحية على هذا الدحو وبين 
سحيم؛ فهى تنطرى على الأضداد وتلك حال العبد. 

العبد قادم ص المجهرل بقسمات بجهلها. وهر يغايرنا 
فى اللون واللهجة؛ ولذلك ينطوى على التضاد. من ناحية هو 
مهدد لناء بل قد يأحذ صورة الغازى الذى ينبغى إشهار 
الممانعة فى وجهه:؛ لكنه من ناحية أخرى ينطوى على 
الإغراء. إنه يأخذ سمت المتسلل المنسرب إلى حياتناء كما 
ينسرب الماء فى التربة. وكونه يغايرنا يؤجج فينا التوق إلى 
جريه؛ ولمسه» وتذوق مغايرته لنا فى اللون والنبرة والاعضاءء 
كما يبعث فينا التحفز لمواجهته؛ ودحره؛ والنظر إليه بوصفه 
مختلفاء موبوعاء مهدما للتجانس والصفاء والانغلاق على 
الذات. على هذا سحيم منبوذ محتقرء لكنه الكائن الذى 
تؤسطره النصوص» فتخلق له فضاء الابى» ناهش الجمال 
الابيض» ومؤؤجج رغبة هذا الجمال فى السواد والوسخ . 

الشاعر أيضا مرغوب ومرهوب فى أن. مجَىء الرغبة فيه 
من فحولته وقدرته على افتراع المعانى البكر؛ فى غرصه على 
ما يدهشء؛ ويشغف به؛ ومن ثم فهو ينطوى على سحر ماء 
فله سلطة على المتلقّى؛ تجعله يفعل فيهء ويوجهه؛ ويزين له 
ما لا ينبغى تزبينه. ومن هنا تأنى الرهبة منه. اقتداره على 
القلورب والأسماع يجعله حاملاً للسم والترياق؛ فالوجود 
العنائيف الأخرى يعاق كن شمرة: 

تزل القسوافى عن لسانى كأنها 
حمات الأفاعى ريقهن قضاء7") 

لنلاحظ أن الريق الذى يرتبط فى الشعر بلعاب الحسناء 

المانح للنشرة والمتنعة؛ يأخذ هنا صورة مروعة هى صورة 


حكن 


محمد بدرى 


القضاء أو ا موت. وهو معنى يعلن على لسان آخر بالزهو نفسه 
حيث: 
الشاعر لمنطيق أسود سالعٌ 
والشعر منه لعابه ومجاجه (؟") 
هذا اللعاب القاتل السام يمكن أن يحور سلامّاء وذلك 
يحدث حين يرقى الراقون الشاعر (الاسود السالخ) : 
وامتسازالت تناك :شيل مسف 
ويرقينى لك الراقون حتى 
أجابت حية تحت التراب 0 
بل إن القوافى تأخذ لدى شاعر آخخر هيئة الرقى التى تنزع 
حمات السخائم: 
نها مةشلفة القوافى ربا 
لسوابغ النعماء غير كنود (51) 
كالدر كالمر جان ألف تنظمه 
بالشسزر فى عنق الفتةة الرود 
نرّْزعت حمات سخائم وحقود 
إن الشعر حية:؛ لعابها الموت. أما الحية فهى «منقوطة 
تحكى بطون صحائف» 2""7 كما يقول أبو هلال العسكرى» 
وافى الصحائف حيات مناكين0 (24) على حد تعبير الأقيبل» 
ولذلك «يسمى القلم أسود تشبيها بالحية فى لينه 


واستوائه) لاا 


هذه الحية المنطوية على السم والترياق؛ المرغوبة المرهوبة 
فى أنء هى ما تحاول الإيديولوجيا أن ترقى لها الرفى لنتقى 
حمتها؛ أو تعد لها المصارع. 


الشاعر والراعى 

يقدم نص الثقافة الشاعر العبدء وكل شىء يدفع به 
نحو مصيره: لعنة العبودية والسوادء لعنة الشعرء ولعنة الغلمة 
التى لا ترتوى. وهو مصير أنباُ عنه عشمان بن عفان الذى أبى 
أن يشتريه قائلا: ولا حاجة لنا فيه» لأنه إن شبع شبب بنساء 


6 


قرمهء وإِنْ جاع هجاهم» (ص05). وقد محققت نبوءته 
سريعاً» فسرعان ما انتشرت أشعاره؛ خالقة فضاء يملاه كائن 
مغتلم؛ غلمته لا ترتوى. وهى إلى ذلك غلمة شاعر عبد» 
اختلطت بضرب من الولع بالشر الهاذى. ولذلك يذكر الرواة 
فلقد تحدر من جبين فتاتكم 
عرق لها فوق الفراش وطيب 
(ضره]) 
قال له: ويلك إنك مقتول 250 . 
وقيل إنه أنشد عمر يائيته 9الديياج الخسروانى» فقال له 
لأعطيتك عليه. وقيل إنه قال لو قدمت الإسلام على الشيب 
لأجزتك. قال وما سعرت» يريد وما شعرت» (ص6). 


العبارة الأخيرة التى رد بها الشاعر على الخليفة» والتى 
يحرص الراوى على كتابتها كما نطقها العبد الذى يرتضخ» 
تكشف عن معنى للشعر قد لا يتمكن الشاعر من شرحه 
بوضوح» لكنه يحسه بقوة: أتعنى عبارة (ما شعرت» أنه لم 
يكن إبان النظم فى حال تمكنه من التوقف والتحديق فى 
عينى الإيديولوجيا المراقبة» أم تعنى أنه لم يشعر.بضرورة تقديم 
الإسلام على الشيب؟ 

الإسلام مفهوم قد يكون حتى نطق الشاعر لهذه 
العبارة لم يتعمق بعد فى نفسهء بحيث يصبح موجها 
للخطاب. أما الشيب فهو معطى من معطيات الجسدء أو هو 
مظهر ناعلية الزمن على هذا الجسد. ولأن الشاعر العبد يعيش 
فى قبيلة سارعت بالارتداد عن الدين الجديدء وينظم لا طلبا 
للعطاء ولا كدحا خلف تزيين الإيديولوجيا فإنه مشدود إلى 
المعانى التى تتصل بوجوده هوء كأن القصيدة امتداد جسده 
الذى ينهدده كل من حوله: العبودية والزمن. ولذلك ما إن 
انتهى من هذا البيت حتى هيمنت صاحبته على فضاء 
القصيدة؛ حتى يصل إلى هذه الابيات: 

وبتنا وسادانا إلى عَلُجسانة 


وحقف تهاداه الرياحٌ تهاديا 


توسدنى كفا وتتثنى بمعصم 
على وتحسوى رجلها من ورائيا 

وهبت لنا ريح التشمال بقسرة 
ولا ثوب إلا بُردهاوردائيا 

فمازال بردى طيبا من ثيابها 
إن السول حك انبغ الشرة كباننا 

سقتنى على لوح من الماء شسربة 
سقاها بها الله الذهاب الفواديا 

وأشهد عند الله أن قد رأيتها 
وعشرين منها إصبعا من ورائيا 

أقبلهياللجانبين وأتقى 
بها الريح والشفآن من عن شماليا 
... إلخ (ص ١9‏ وما بعدها) . 
وكما ذكرنا فإن الرواة يذكرون أن عمر حين سمع 
التصيدة هتف به ويلك إنك مقتول. ولا شك أن فى اليائية 
ما يسوغ قتله من وجهة نظر الإيديولوجيا. يكفى أن الشاعر 
يشهد على نفسه فيها ب «الزناه: «وأشهد عند الله أن قد 
رأينها / وعشرين منها إصيعنًا من ورائياة؛ وهو البيت الذى 
فسر هكذا وعلاها والتحفت عليه؛ فعمّدت يديها ورجليهاء 
فصارت أصابعها العشرون من ورائه؛ (ص .)5١‏ إن قول 
عثمان الكاشف عن حصافة شيخ بدوى ونبوءة عمر» 
كلاهما يتجاوب مع الآثر المرفوع إلى النبى الذى تمثل 
بشىء من شعر الشاعر: يروى أنه تمثئل «كفى بالشيب 
والإسلام للمرء ناهيا؛ فقّال أبو بكر «إنما هو كفى الشيب 
والإسلام؛؛ فأعادها النبى» فمّال أبو بكر: أشهد أنك لرسول 

الله (وما علمناه الشعر وما ينبغى له) (ص 0). 

فى هذا الختبر المروئ عن النبى يحاول خطاب الثقاقة 
أن .كد إحدى مقولات الإيديولوجيا: سمو النبوة عن الشعر. 
وهى «غولة سجالية قيلت فى الرد على انهام القرشيين للنبى 
بالشعر. هذا واضح لا لبس فيه. لكن خلفه دلالات أخرى» 
هناك فضلا عر التراتبية التى جدت على المجتمع والشقافة 
بفعل الإسلام؛ وهى, تراتبية جعل الشاعر؛ الذى كان صاحب 


أمثولة العبد الآبق 


الكلام الأول قبل الإسلام؛ صاحب الكلام التالى للقران 
والحديث وما ينتج عنهما من معارف مباشرة:؛ هناك تلك 
العلاقة القائمة على الارتياب بين الإيديولوجيا والشعر. نهى 
نيما ترغب فيه تريد أن تدمجه فى سياقها باحتيازه وجعله 
إحدى أدواتها. قراءة النبى للبيت على النحو السالف تدمر 
جسذدة) ولذلك اختلتكت موسيماه؛ وهى كقراءة عمر تقدم ما 
هو أخلاقى (الإسلام) على ما هو جسدى متصل بالشاعر 
الذى بذل شعره وحياته لحقائق الجسد؛ وأحلامه. 


سحيم والأنوثة 
لقد أرادت الإيديولوجيا تأميم صوت الشاعر» أرادت له 
أن يكف عن رمية النرد التى تصله بديونيزوس لكى يتوحد 
مع نموذجها حسان بن ثابت الذى دخل شعره فى الخير 
فلان» لكنه رفض هذا التوحيد واخنار أن يتتسب إلى أب آخخر 
هو نقيض حسان تماماء وهو امرؤ القيس. لنتذكر أن سحيما 
لا ينتمى إلى سلالة امرئُ القيس على مستوى الشعر 
فحسبء بل كان امرؤ القيس أيضا سلفه فى اللعنة. فكما 
ارتكب سحيم تابو الزنا مع زوج سيده؛ انهم حجر ابنه امرأ 
القيس بأنه نزا على امرأته» أى ارتكب أو هم بارتكاب سفاح 
امخارم. وبيتا امرئ القيس 17 
فألهيتهاعن زى تمائم محول 
إذا ما بكى من خلفها انصرفت له 
بشق وتحتى شقهالم يحول 
وهما بيتان يكتبان ببراعة امرأة ممزقة بين أمومتها وتحقق 
شهوتهاء ما جعل كثيرا من الناشرين ا محدثين يتركون فراغا 
فى موضع البيت الثانى. أقول إن هذين البيتين يذكران 
فإن تض حكى منى فيا رب ليلة 
أخذت برجليها وطامنت رأسها 
وسبسبت فيها اليزانئ المحدرجا 
(ص06) 


55١ 


محمد بدذوق -_- 
لي 


الفارق بينهما أن بيتى سحيم ينطويان على قدر من من الوحشية» 
هى قرين الغل الذى تؤججه عبوديته. . فيما يأخذنا البنكت 
الشانى لامرئ اليس إلى فضاء آخر من صراع العاطفة 
والعاطفة المتولدة عنهاء والأبيات الثلائة تضع الرجل والمرأة فى 
سياق عناصر الطبيعة الأولية. 
ولا شك أن امرأ القيس قد صاغ فى شعره نمل ثريا 
سرعان ما صب فى نصوص كثير من الشعراء. وفى النتصوص 
القليلة التى نت من شعر سحيم يبرز هذا الدمط الأنشوى 
بجلاء. فانثى امرئ القيس بيضاءء وجهها يضئ الظلام 
لشجيعها كأنه مصباح 00 ريانة» 
يتضوع المسك منهاء شعرها كقنو النخل»؛ تشبه بيضة 
الظليم. .. وفى يائبة سحيم التى اقتبسنا بعض ا 
قلبل » تبدو المرأة فاحمة الشعرء جيدها كجيد الريم؛ ورجهها 
مضئع كأن الغريا علقت فوق نحرهاء أو أن جمرها أذكته 
الريح.. إلخ. وفى نصوص أخرى يتحدد لونها بالبياض» 
وتقترك بالصفاء الذى يسم بيضة الظليم. 
وقد تعلم سحيم من امرئ اليش وضبق الأعضاء 
وصننًا متأنياء ومن خلال توقفه أمام عضو واحد هو الفرج» 
يمكن أن نفهم خوف الثقافة من أشعاره؛ ورغبتها فيها فى 
5 
عن ال يكساه لوا محف 
مثل سنام البكرة المائر 
(ص 4") 
أبصرتها تميل كالوسنان 
من الظباء الخرّد الحسان 
تمشى بمثل القدح الجيشانى 
(ص 04) 
وواضح هنا أن الشاعر قد «أوغل في النظر» وأوغل فى 
التعرف» مانحا الفرج صدارة المشهد. فى البيت الأول يقيم 
علاقة بين المرأة والناقة, بين الفرج 0 المائر للفتية من 
الإبل. وفى المقتبس الثانى يربط بين الوسن البامع ومشية 
السذراء التى تمشى بما يشبه الكمب المكفوء أو «قدح 
الحبشاذ؛ كمافى إحدى القراءات (ص 088). ولذلك» 


دض 


ليس غريئًا أن يقرن الشاعر نفسه بالأنوئة» خالقاً نصا له طابع 
حلمى» نص يبحث عن السرّى» المغيب» الذى لا يمكن 
الدفاع عنهء بل يمكن فقط كتابته: 
كان الصمبيريات يوم لقيننا 
ظباء حنّت أعناقها فى المكانس 
وهن بنات القوم إن يشعرروا بنا 
تكن فى بنات القوم إحدى الدهارس 
فكم قدشققنا من رداء منير 
ومن برقع عن طفلة غير عسانس 
إذا شق برد شق بالبرد برقع 
(ص ه١‏ /5) 
0 01 ور 
الى زعومة) ٠.‏ قد 0 ا ا تقدمه 9 غير 2 
وقد يكون بقايا حفلاات ماجنة منسربة من الاق يهمنا هنا 
فط أن الشاعر يموضع نفسه مع الإناث» وأنهن يمارسن 
معه ما لا يستطعنه مع غيره. إِنّه السيد أعلى وهن تمجه أما 
العبد فمثيلهن فى الرئية والمنزلة » ومن ثم يستطعن أن يتحررن 
من أردية الوقار معه. أن يطلقن العنان لرغبتهن المكبوتة» 
كأنهن مع أنفسهن دون عين تراقب وترصد. العبد الشاعر 
يمكنه أن ينفلت من وطأة التقاليدء ويفهم المعابئة بشق 
الشياب و(شدة المعالجة؛» ويمكنه ويل هذا الانفلات إلى 
شعر 4 يمنح المشهد يا ويحرره مز ن سطوة الهباء والتبدد؛ 
كأنهن كن يندمجن 3 العناصر الأولى ويجاوزك مرثبتهن 
إلى مرتبة فيها يتحولن 6 
إن نص الشاعر هنا ضد لنص الثقافة. صحيح أن 
كلبهما يضعه فى قران واحد مع الأنوئة. لكن فيما يومئ 
نص الثقافة إلى تنزله وتنزلهن» إلى الأفعى الرقطاء التى ترغب 
أن 0 يمجحد 2 0 الت واكم 
انحل 226 تقول إنه أسود » وهن تسود وجوه ا حين 


سجطنية 7 السوبيرويوينة 


لي ب 


يبشروك بهن . أما الء لشعر فيتعهد نار الرغبة» ويؤججها » فى 
نمط من حك كد ل 0 
التابو؛ وصقله» وزينه» ودعا إلى إحلاله محل نقيضه؟ 

أغلب الظن أنه قعل ولم يطبى عليه حد «الزناه» الذى 
لا يوجد شهوده الأربعة . وشهادته فى شعره على نفسه لا 
تصلح أن تجعل منه «ماعزا» آخرء فهى تخوطها الريب من 
ك0 صوب؟ حي تي وان لنيز اكزاروا ما 


يفعلرن» هائميزر ن فى كل وادء خالقي ين لنصرص لا يمكن 
القطع بدقة ة إشاراتها إلى ا مرجع . 
نص الشقافة يحول الشاعر من سارد إفَْ مسرود عنه. 


على الأحرى يتداحل النتصان يصب كلاهما فى الآخرء 
فيمترنان» ليخلقا فضاء واحدا . هذا معئأة أن نص الثقافة 
السارد وهو يحاول حصار الشعرء والتمويه على أنا المتكلم؛ 
يخون مقصده؛ فينكشف الولع بالمسرود والرغبة فيه. ولذلك 
يصبح سحيم شاعراء وللشاعر لحظة زمنية يولد فيها هى لحظة 
البدء بالشعرء حين ينطق بأول بين . طقس البيت الأول هذا 
سشبية بلحضة مرلد البطل» أو ابتداء أمر الصوفى: 
إن أول ما تكلم به عبد بنى الحسحاس من الشعرء 
أنهم أرسلوه رائدا فجاء وهو يمول: 
أنعت غفيثاحسنا نباته 
فقالوا شاعر والله. ثم انطلق بالشعر بعد ذلك( ص/7) 
ما يثير فى هذا الييت أن سحيما وهو ينطق أول بيت ل 
لم بنس مسقط رأسه الحاضر فى التشبيه «كالحبشى حوله 
بناته؛؛ ليربط بين الغيث 8 النبات والحبشة التى تشترك 
وإنى لأسقى من مياه كثيرة 
وَإن قال أهل الماء إنى مصرد 
فمابال ماء لست ذائق طعمه 
على لذة إلا ونفسى ترعد 


)5١6ص(‎ 


ولم أر مثلى مستفيثا بشربة 


ولا مثل ساقينا المصرد ساقيا 


(ص؛؟) 
ألنى إليها عمّرك الله يافتى 
٠ >‏ مع داجب وتنا ماب 
تهادى سيل فى أباطع سهلة 


إذااماعلا صصمُدًا تفرع واديًا 
(ص؟ة١)‏ 
ما الذى تعنيه مائية النساء فى صحراء قاسية كشبه 
الجزيرة. إنها تعنى ثقل وطأة الجدب؛ ونوق الشاعم 
الطراوة والصفاء وعناصر الخلق الأولى . بهذا تأخذ المرأة وضع 
المنقذ؛ سواء لدى سحيم أو امرئ القيس. ولعل هذا ما يفسر 
كفرة أسماء النسوة فى شعر هذين الشاعرين. فلدى امرئ 
الفيس أم الحويرث؛ والرباب» وفاطمة؛ ولدى سحيم غالية؛ 
وسمية؛ وعميرة... إلخ. 
بيد أن هذه الكثرة من الأسماء تشير لا إلى محبوبة 
واحدة فقط كبشينة أو لبنى أو ليلى؛ بل إلى الدلالة على 
الأنرئة جميعا. كما أنها تؤكد ما يصاحب الشاعر من نفحة 
تقربه من الخيال. 
الشاعر فى أخدود النار 
الخيال هنا ليس نقيض الحقيقة؛ بل توكيد على تخول 
الشاعر إلى معنى؛ قد يرفض فى مستوى لكن يهفى إليه فى 
مستوى ثان. فالثقافة التى وصم نصها سحيمًا بالفحش 
والتبذل والمخاتلة ترغب هذا الشاعر» فتمنحه بعد رمزيا يجاوز 
التاريخ. لنتأمل كيف يصوغ نص الثقافة حادثة قتله: 
ابن حجر فى الإصابة: 
أن امرأة من بنى الحمسحاس أسرها بعض 
اليهرد فاستخلصها لنفسه؛ وجعلها فى حصن 
له. فبلغ ذلك سحيمًا فأخذته الغيرة: فمازال 
يتحيل حتى تسور على اليهودى حصنه فقتله؛ 
وخلص المرأة فأوصلها إلى قومها فلقيته يوما 


رذن 


الخالدياك: 


نفطويه عن 


ا 


فقالت له:يا سحيمء والله لوددت أنى درت 
على مكافأتك على تخليصى من اليهودى. فقال 
لها: والله إنك لقادر” على ذلك. وعرض لها 
بنفسهاء فاستحيت وذهبت. ثم لقيته مرة أخرى 
وعرض لها بذلك فأطاعته. وهويها وطفق يتغزل 
فيهاء وكان اسمها سمية؟ ففطنوا له فقتلوه 
خشية العار. (ص") 


أنه لما أطال التشبيب بنساء قومه بمثل قوله 
«وهن بنات القوم إن يشعروا بنا؛ تأمر قومه فى 
قتله, واجتمعوا لذلك فى سرب لهم» وأحضروه 
معهم. وكان شجاعا راميًا؛ وله قوس لا يفارقها 
قال له بعضهم: يا سحيم. أراك تقطع وثر قوسك 
هذه إن شددت به كتافا؛ قال: نعم. قالوا له حتى 
قالوا: اقطع ؛ فانتحى فيه فلم يقطعه. فحين رأوا 
يقتلونه. ثم تعاذلوا فى أمره وتركوه رحمة له 
مرت به امرأة من نسائهم وهو مكتوف فنظر 
إليها وهم يسمعوك: 
فإن تضحكى منى فيارب ليلة 
تركتك فيها كالقباء المفرج. (ص6) 

منصور الحرمازى: 
نا عزموا على قتل سحيمء انطلقوا به إلى الموضع 
الذى أرادوا قتله فيه فضحكت منه امرأة كان 
بينها وبينه هوى شماتة فقال لها: 

ولما أرادوا قتله أوثقوه كتامًا وقربوه من نار 
كانوا يصطلون عندهاء وجعلوا يحمون عيداك 
العرفج الرطب ويضربون إسته بها ويرتجزون عليه 
ويقولون. 


أوجع عجان العبد أو ينسى الفزل 
بالعرفج الرطب إنْ الصوت انخزل 
قال: ومرت به التتى أتهصوه بهاء وهو مقيدء 
فأهوى لها بيده؛ فأكثروا ضربه؛ فقال: 
إن تقتلونى فقد أسخنت أعينكم 
وقد ضممت إلى الأحشاء جارية 
عذب مق ب لهسا مما تضسوتوتا 
فشدوا وثاقه. فلما قدم ليقتل قال: 
شدوا وثاق العبد لا يفلتكم 
إن الحياة من الممسات قريب 
فلقد تحدر من جبين فتاتكم 
عرق لها فوق الفراش وطيب 
(صمه/ ؤه) 
رواية الزبير بن بكار: 
فلما سمعوا شعره جمعوا له حطبا كثيراء ثم 
جعلوه حظيرة ضخمة ثم أوثقوا العبد برجله 
ويدهء ثم أدخطره الحظيرة وأرسلوا النار فى 
الحطب. قال فسمع وإنه ليتققع يقول: 
لشن ورّئثوها مش علين لربما 
جعلت لهم فوق العرائين ميسما 
(ص16) 
النص بجرم الشاعر الذى يتحدد فى الهوى والتغزل فيمن 
يهرى بفحش وتبذل. لكنه فى الوقت نفسه يحاول أن يستل 
قدراً من ثقل الجرم؛ بموضعة صاحبه فى سياق تطلبه الثقافة 
وترضى عنه. فهو يقدمه بطلا منقذا؛ لكنه فى لحظة ما 
ينحرف. لدينا هنا بطلان؛ الأول فارس مندمج فى الجماعة 
حامل لقيمها فهو كالعربى القح تأخذه الغيرة على النساء 


والشانى ذئب. الأول مسلم والشانى يهودى. والشقافة تنظر 
للبهردى بوصفه آخر. هو ليس فاقدا للإيمان فحسب بل 
منحرف بكلام ألله؛ منكر لنبوة الإسماعيلى الذى بشرت به 
التوارة. ولأنه مجرد من الإيمان والصدقء لابد له أن يسلك 
سلوك ذئب يخطف ثم يتحصن بحصنه المنيع. لكن الفارس 
المؤمن لا تنقصه الحيلة. يل ظل يتحيل حتى تسور عليه 
حصنه وقتله. هل كان بنو الحسحاس يقيمون على مقربة من 
يهود؟ وهل فعلاً قامت حرب بينهما بعد الإسلام؛ وهل ثمة 
ما يسوغ قيامها. لا تشغل حكاية (الإصابة) نفسها بهذه 
التفاصيل ؛ بل تقدم تمثل الجماعة والاخر لتكشف عن رؤيتها 
لنفسها وللاخر فى أن. 

ثم إن النص ينتقل بعد ذلك لمرحلة أخرى ينقلب فيها 
قاين إي تيشم الأجرها أن نطو على ضيق ماه على 
ضرب من الهشاشة الأخلاقية يتمثل فى الولع بالنساء. وهو 
ضعف يتجلى حين يلقى المرأة التى أنقذها. لنلاحظ أن 
الحكاية قريبة من حكاية العاشق المغامر الذى تخطف حبيبته 
فينقذها. وبالطبع يتزوجها فى النهاية. ويبدو أن ذلك ما تقود 
إليه الأحداث على نحو مراوغ. فالسيدة التى خطفت ثم 
أننذت تشعر ب «الدين؛, ومن ثم تود أن تكافى البطل 
المنقذ. هنا يظهر ضعف البطل الذى يريد مكانأته من 
«شرفهاه؛. لكن السيدة « تستحى» وتذهب. صحيح أن 
اليهودى أسرها واستخلصها لنفسه؛ مما يشى بأنه نالها إلا أنها 
كانت مجبرة. والحكاية تغلق الباب فى وجهنا بتخصوص 
اياده دبي محض سيوع لحكاة نديم .انع لانلج 
عالمهاء لا نعرف شيئًا عن مشاعرها جاه سحيم. هى فقط 
مسرود عنها ومخطوفة ومولج فيها ‏ لا لها فقط. على أى 
حال يبدو أنها قررت فى المرة الثانية أن تتخلص من دينها 
فتطيع العبد المنقذ دون أن تفطن إلى أنه شاعر. المشكل أن 
هذا العبد الأحمق لم يكن فقط طالب لذة بل هو قابل 
للتورط فى الهوى. قما أن نالها حتى هويهاء وطفق يتغزل 
فيها درن أن يتتبه أنه هكذا يشى بنفسه وأن الشعر نمام. 
الشعر نميمة عن قائله وعن الاخرين» لذلك تقول الحكاية 
إنهم فطنوا له. من هم هؤلاء الذين فطنوا له ولماذا غضبوا 


أمثوا لة العبد الآبن 


لغزله ولم يركوا ساكنا فى سبيل إنقاذها النص أيضًا 
لا يتتبه. كما لا يتتبه إلى أن سحيمًا الضعيف جاه المرأة 
هكذا ينفلت من قبضعه ليحوز إعجاب قارئ الحكاية؛ فقّد 
التقل من .تزفق الرجل الفبعيق ناه لناقة اسه إلى 
العشق . الاتصال الجسدى إذن ليس محض نزو وفحش بل 
يمكن أن يقود صاحبه إلى الحبء ليأخذه الحب إلى البوح 
فينم البوح عنه. 

أما فى رواية. الخالديين فنجد البنية نفسها: القوى 
الشجاع بقوسه التى لا يفارقها فى مقابل العاجزين عن 
مواجهته. لكن هذا القوى الشجاع ليس بطلاً خيراء إنما هو 
فاضح الحرائر اللائى يتغزل فيهن. فيما يأخذ الآخرونء تمثلو 
الجماعة وضع اليد الباطشة. لكن المشكل أن النص غيما يرفع 
شعار قتله لإداتته يقول عكس ذلك. لأن ممثلى الجماعة 
أجبن من مواجهته كما يواجه الفارس الفارس. بل هم مثل 
يهودى.رواية الإصابة المتحصن بحصه المنيع؛ وهم يتحصنون 
بالحيلة التى تقوم على نصب مصيدة لرامى القوس الذى لا 
يمكن مواجهته؛ لذلك توسلوا بالخمر واللعب وإيقاظ 
التحدى فيه: «أراك تقطع وتر قوسك هذه إن شددت به 
كتافا»» بهذا يستطيعون التحيل عليه واستدراجه إلى المصيدة. 
وطبعا يفل فى قظع الوترهبوبقع ويعجز عن الدفاع عن 
نفسه. لقد مولت الاداة التى يذب بها عن نفسه إلى اداة 
جرده من قرته. 

لكن الروايتين الأخريين تدوران حول دلالة واحدة لا 
تناقض دلالة الروايتين الأولى والثانية وإنما تختلف عنهما. 
فى الروايات الأربع ثمة الحكم الذى صدرء والنية التى بيتت 
لقتل الشاعر الغزل. وئمة الدافع وراء هذا كله؛ أعنى لا جرم 
النزو على النسوة؛ بل جرم الشعر النمام الفضاح الذى تسير 
به الركبان. أما الشاعر الذى يتبدى فى الروايتين شجاعا رامياء 
نهر هنا مجرد من قوته البدنية لأنه موثوق كتافًا. إنه مثل 
شمشون الذى فقد قوته بتجريده من مصدرها. ومن ثم بدئ 
بتعذيبه لكى ينسى الغزل. ولانه كان يمعن فى التحدى 
بإنشاده وإصراره على جرمه؛ وضع فى النار. المشهد يذكر 
بإبراهيم الخليل المسلم الحنيفى الذى وضع فى النار فكانت 


6؟ 


محمد بدرى ا م 00 


برا وسلامًا. أما الشاعر هنا فهو سلب النبى لذلك احترق. 
الغريب أنه وهو يتقفع سمعوه ينشة. . أى أن ريده من فوته 
البدنية لم يجرده من شجاعته. فيأخذ صورة ة المؤمن الذى 
م . كأن الإيغال فى التحدى يكشف عن 

ولم الشاعر بإيلام الجماعة التى خرق محرمها. وفيما يأخيذ 
00 الذى يقدم للقتل» تبدو الجماعة ممثلة فى 
منفذى حكم الإعدام؛ كأنهم وثنيون يرفعون تقدمة لإله مولع 
بالدم . 

لكن علينا أن نلاحظ انقلاب الأدوار فى الروايات 
الأربع . فى رواية (الإصابة) » » البطل الفد أى اليهودى هو 
ممثل القوى البدائية ل 
النى تبسر بالإيمان والحيلة (العقل) . أما فى روا 
(الخالديين :) فالأمر معكوس . سحيم هو القوة الباطشة 9# 
بما يقتلم ويدمرء فيما يكون قتلته مروضيه بالحيلة والخداع. 
فد الأمر نفسه فى الروايتين الثالثة والرابعة. 

والروايات ت الأربع تنطوى ككل ما روى عنه على 
الرفض ونقيضه» على الإدانة والرغبة فى المدانء وهو ما 
بجاوب مع إداج السارد ال 
الرسول بشعره. وحين تي الققانة ناليم إلا للأبطال 
مداه والعشاق . أعنى حين خلقت طممس أول نطق له 
بالشعر. بهذا غرسعه الثقافة فى اللغة ؛ لغة الشاعر العبد 
الأعجمى الذى يرتضخ » مع ذلك ينظم بلغتها المقدسة المتأبية 
على الأعاجم. 
حافة الشعر المدببة 

من هناك إذنء من أفريقياء حيث انتز الطفل الذى 
سيقدر له أن يحما ل اسم سحيم إلى ديار الأسديي” ن فى شبه 
جزيرة العرب» كان لابد من اموت على هذا النحو لشي 
وب فيه . كان لابد للثقافة العربية من عبدها الآبق هذاء 
لم يوجد لخلقته عيلقاء » تماما مثل عشاقها العذريين» 
ا وهؤلاء الغامضين فيهاء الذين يؤلبوث 
الناس » وينحرفوك بالعقائد والكلمات» ويثيرون الفتن . ذلك أن 
لجرم لا يكفى ؛ إنه ينتج رجالا أنصافاء أنصاف عشاق 


: 
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أو أنصاف ملتائين. إنما هى فى حاجة إلى علامة مكتملة؛ 
00 جار تمع اراي طمبوح 
سحيم مندفعا نا إلى غايته» انا الخطى بعناد 58 كانه هو 
أيضا يرغب مصيرهء ويحمل بين جنباته الوقود اللازم 
للوصول إليه. 

لو كان قد ألقى به فى قبيلة أخرى غير قبيلته فاربما 
أمكن له أن يفلت من مصيره؛ فلو كانت قبيلة أخرى أ 
مدينة أخرى تختلف عن قبيلته أو مدينته» لحوصر فيه (الشر) 
وارتعشت ذؤابته وانطفأت» لكنه بيع بيع لهذا البطن الصغير من 
يله امن ما عرفت به فى تاريخ القبائل هو القعل ؛ والردة 
والن عونة . فتقد قعل الأسديون فارس تميم عتيبة بن الحارث»؛ 
وصخرا ) أخا الخنساء؛ وربيعة أبا لبيدء وحجرا أبا امرئ القيس. 
كما ظهر فيها مدع للنبوة هو طليحة بن خويلد الذى هاجم 
المديئة فى خلافة أبى بكر . لذلك لم تشفع شجاعة ر- جالها 
فى الإسلام الفاغ فى التقليل من أثر فعلتهم. من هنا أن 
يكون غريبا أن يسلقهم الجاحظ 7 

وم الكلاب بل لحوم البشر أيضا. .ومن قبا ل هجاهم امرز 
اه ووصمهم بأنهم عبيد العصا. عن 


لقد لخص سحيم نفسه قائلاً أسود ئما يملك الناس؛ 
وهذا هو العبد فى شبه جزيرة العرب. إنه شىء ملرك. فكما 
يمك العربى سيف أو فرسه يملك قبنته وعبده» الذى ل 
10 وا 0 
ولذلك لا تجوز ولاية العبد ولا يرث. فقط يمكن أن يعن 
يورث 0 يهدىء أو يباع. 

لكن العبد أيضا بن لماش له السيد يرث عن أب 
ماله ووجاهته واسمه فى مقابل أن يدرج نفسه فى ماضى 
الأب وشمائله, وقيمه؛ باختصار ر أن يتبنى علاماته وهويته 
فهو يرث ثقل المال وثقا ل الاسم والعلامات» فإذا حاد عنهم 

أو نفضهما عن نفسه؛ حرم من الإرث: : طرد أو نفى» أو أفر 
إقراه'البَعيْن الأجوتي: أما سحيم فهو كما قلنا منذ قليل أ 
من المجنهؤل؛ بلا اسم يثقله , بلاعبء عليه أن يواصل الح 
نحت وطأنه . ولذلك فهو لا يملك سوى لحظته الحاضر 


ا 


0 1 مم ال 
لذلك لم 95 0 كامرئ القيس» أن يعانى وطأة 
ميرأثه 9-6 «حجرا الذى ضيعه فى صغره؛ وحمله خباء 
الدأر له حين كبر. سحيم مشغول بخلق نفسه بدءا كلما 
يهوى هر لا كما حدد له الأب مانح الاسم والماضى. لقد 
أغرى بالعطاء ليكتب شعرا يرضاه الراعى 
وسجن ليكف نفسه عن الغزل؛ لكنه كان غير قادر على رؤية 
شر مصيره الذى عليه أن يكتبه فى الصفحة البيضاء 
التى تقبع أمامه مخرضه على ملئها. 

ومنذ أرسلوه رائدًا لهم 
حسن كالحبشى الذى خوطه بناته» حتى موته المشهوذء 
يأُخذ سحيم هيئه الشاعر المأخوذ بعالله» الذى لا يشعر 


. وهدد بالبيعء 
. بالبيع 


. فعاد شاعراً يخبرهم عن نبات 


بشوء وهو ينظم إلا ما ترغبه القصيدة. إنه أت من عالمه 
ذاهب إليه. 


حين تصفو اللفة لشاعر ؛ وخصوصا حين يكون من 
غير أبنائهاء فإن معنى ذلك أنه هو أيضا يصفو لهاء ويخضع 
لسطوتها وتقاليدها. وفى حالة سحيم لسنا مع رجل مزدوج 
اللسان. إنما مع لسان يحمل «أثراه من لسان اخمر. لذلك 
رغم اقتدار سحيم على العربية فإنه يعانى من الارتضاخ. 
لارتضاخ أثر لغته الأولى المكتوبة نصوصها على جسمه وفى 
أعضائه. سحيم يترجم من لغته الأولى» يكتب النص فيه قبل 
أن يتحول إلى كلمات وأصوات ومعانى. لعل هذا يفسر ولعه 
بوصف الأعضاء والإيغال فى النظرء فلدى قومه من نصارى 
لحبشة تقليد كرنفالى 
شعر رأسه حتى أصابع قدميه. . الارتضاخ يعنى 


هر وصف القديس عضرا عضرا من 
أيضا عجزه عن 
لنسيان. لغته الأولى ظلت فاعلة حتى فى جهاز نطقه 
فمنعته أن يصفو للغة الثانية بكليته. 


لكن سحيمًا من جهة ثانية يصفو للعربية؛ لغته الثانية 
التى “مان من أجلها لغته الأم. فهويصف كما يصف 
الشعراء. ويفخر بقبيلته التى حللت فخره وحرمت غزله؛ 
أى تمجيده لنسائها. ويأخذ حينا موقف الحكيم الذى 
عركته التجربة. فاختزلها فى حكم تبز حكم الفحول؛ 


امثوله العبد الا بق 


متوهم لنفسه قدر الفارس الجاهلى الذى يلقى حتفه على 
يل شبيهه: 
سيلقساك قسن لا دويد قستال 
كمي إذا ماهم بالقرن أقصدا 
بغفاك وما تبفيه إلا وجدته 
(ص /اه) 
إنه ينسى أنه فى النهاية محض اع 0 
لكنه أيضا العبد الابق الذى تؤسطره الجماعة فتصل به إلى 
المىوت: 
رحلة صحراوية شاقة ملأت صفحته التى طالبشمه 
٠ 00‏ فى نهاية ام امسافر إى النهاية تاي 
هر فقد ع إلى حافة الي ا تنطوى 1 
بدايتهاء مطبوعة بجبرية تأخذ بخناقه؛ وبرغبة لاعجة لا 
يستطيع لها دفعًا. كأن الشاعر العبد مرشح للموت سلفا 
دونما وعد بالنجاة. بل كأنه كان يطلب هذا المصير. لعله 
أدرك أن الثقافة التى عاش فى إهابهاء واتتمى إليها حتى فى 
مروقه كانت تنشب عن من ينهس بهذا الدور؛ درر الرجل 
الذى كانت الثقافة تتوق إليه؛ والتى سوف تنوع عليه فيما 
فأصر على أن يترك ميسمه على جسمها الذى هام به؛ 
ألهذا تعلن الثقافة رفضه فيما ترغب فيه؛ تمنعه و 
تستجيب لإغوائه, طالبة منه أن يقابل إغواءها بإغواء مضاد؛ 
ليصبح الشاعر العبد الآبق؛ «البربرى» الذى استطاع أن يكود 
«منان ؟ 
يبدو أن هذا كله كان ضرور يا ليتبع أباه امرأ القيس» 
ويدخل نحت اللواء فى السلالة التى لا تنقطع من حاملى 
اللعنة. 


/ا 5 


محمد بدرى 


الهوامش : 


)١(‏ أكتفى هنا بطرح الموضوع للنقاش طرحًا أولياء فى انتظار فرصة أخرى 
لتفصيه على نحو أشمل. 

زفق ديوان سحيم عبد بنى الحسحاس . خحقيق عبدالعزير ا ميمنى. طبعة مصورة 
عن طبعة دار الكتبء الدار القومية للطباعة والنشر. القاهرة؛ ص8. 
الإشارة للصفحات ستكون بعد ذلك فى المتن. 
وكاتب هذا التعريف هو عبدالعزيز الميمنى محقّق الديران؛ وهو هندى. 
وبرغم معرفته التى لا يشك فيها بالعربية» يمكن أن يكوث؛ هو الآخر 
«مرتضخاء . أليس ذو دلالة أن سحيما غير عربى؛ ونفطويه جامع الديواك» 
وكذلك المحقت ؟ 

(؟) موجود فى: 
محمد منير حلوانى: سحيم بن الحسحاس. دار الشرق العربى» بيروت» 
حلب دوك تاريخ ص 61 
وهو الكتاب الوحيد عن الشاعر العبد. الغريب أن العنوان ينسب سحيما 
إلى بنى الحسحاس مباشرة. كأن الكاتب رأى من غير اللائق وضح كلمة 
اعبد» فى العنوان فى عصر يرنفض الرق. 

(؛) أبو بكر: محمد بن الحسن بن دريد: الاشتقاق. تحقيق عبدالسلام هارون 

مكتبة الخاغجى . القاهرة طل"' ص58 . 

قبل لأبى دقيش الأعرابى: لم تسمون أبناءكم بشر الأسماء نحو كلب 

وذئب؛ وعبيدكم أحسنها نحو مرزوق ورباح؛ فقال: إنما نسمى أبناءنا 

لأعدائناء وعبيدنا لأنفسناء 

التلقنندى: صبح الأعشى؛ المطبعة الأميرية» القاهرة, 1417 جا ص5١5‏ . 

. الدميرى: حياة الحيوان الكبرىء, طه مصطفى البابى الحلبى» طده‎ )١( 
. 15 القاهرة 1510/4 , ص‎ 

(1) محمد منير حلوائى» سابق 198 . 

(4) نفه14. 

(4) الميدانى: مجمع الأمثال؛ محقبق محبى الدين عبدالحميد» القاهرة ١71/8‏ 


5 


6) 


5 000 جا ص 51" . 
2١(‏ فى القرآن: 
(] «يوم تبيض وجوه وتسود وجره فأما الذين اسودت وجوهم أكفرتم بعد 
إيمانكم» نذوفوا العذاب بما كنتم تكفررن». آل عمران 3١501‏ . 
|| دياف عليهم بكأس من معين» بيضاء لذة للشاربين) الصافات ©1 


57 


نا دوإذا بثر أحدهم بالأنثى ظل وجهه مسود) وهو كظيم؛. النحل /./8 
«نرى الذين كذبوا على الله وجروههم مسودة . الزمر / 59 . 

وفى المقابل تأخخذ السوداءة صورة كريهة. ففى صحيح مسلم أن الرسول 
قال «رأيت سوداء ثائرة الرأس تخرج من المدينة» فأولتها الحمى. تفسير 
القترطى ص ١١6‏ ج 4 / ٠١‏ / طبعة مصورة عن طبعة دار الكتب؛ 


القاهرة 79417 . 


” (١١)لزيد‏ من المعلومات راجع: 


عبده بدوى: السود فى الحضارة العربية؛ الهيثة اللصرية العامة للكتاب؛ 
القاهرة, 3١5/85‏ . 
عبد المجيد عابدين: يان العرب واخبشة: ادبت ناشر. دوك تاريخ . 


54 


وراجع فى الأسماء: 
الزاهر فى معانى كلمات الناس لأبى بكر بن الأنبارى. 
المرصع فى الآباء والأسهات والبنين والبنات والأذواء والذوات لمجد 
الدين بن الآثيرء محقيق إبراهيم السامرائى . 
(؟١)‏ محمد مثير حلوانى» سابق / ؟'؟ . 
)١9(‏ الجاحظ : الحيوان» محقيق هارون / 528 . 
(14) درما تلك بيمينك يا موسى قال هى عصاى أتوكؤ عليها وأهش بها 
على غنمى ولى فيها مآرب أخرى قال ألقها يا موسى فألقاها فإذا هى حية 
تسعى؛. طه 187 50/١5/3187‏ , 
)١5(‏ «قال إن كنت جمت بآبة فأت بها إن كنت من الصادقين. فألقى عصاه 
نإذا هى عبان مبين». الأعران ٠١5‏ / لا١٠‏ . 
«قال أو لو جكتك بشئ مبين. قال فأت به إن كنت من العسادئين. فألقى 
عصاه فإذا هى تعبان مبين. الشعراء *” 7 3١‏ / *9 . 
(17) ديا مومى إنه أنا العزيز الحكيم. وألق عصاك فلما رأها تهتز كأنها جان 
ولى مدبرأ». النمل 4 / 6 
«وأن ألق عصاك فلما رأها تهنز كأنها جان ولى مديراً؛. القصص / 3١‏ . 
والحية اسم يطلق على الذكر والأنثى. وقد روئ عن بعض العرب: رأيت 
حيا على حية» أى ذكرا على أنتى . 
لزيد عن المعلرمات راجع بحث ثناء أنس الوجود: 
رمز الأفعى فى التراث العربى» مكتبة الشباب» القاهرة, ١944‏ . 
(1) التعلبى: عرائس المجالس / 7١‏ . راجع أيضا مادة «شطن» فى اللسان. 
0 راجع أنس الوجود. مابق / ١١8‏ . 
)١5(‏ ابن سيرين: تفسير الأحلام الكبير» طه صبيحء القاهرة, 525/1957 
2220 نشر الدر لأبى سعيد منصور بن الحسين الابى» المجلد السابع؛ مين 
عثمان بوغانمى. الدار التونسية للندر. ١987‏ / 85 . 

. 5١ / الدميرى‎ )5١( 

(1؟) يذكر الجاحظ أنها تعيش مدة أطول من جمسيع الحيوانات؛ وهم ما 
يؤكده القاموس اغيط. 

(59) البيت لبشار بن بردء ديوانه» ص ١7١5 / ١١8‏ . 

(14) البيت للإمام الشافعى» ديوانه / 54 . 

. 549 / البينان لكثير عزة يمد ح عبدالعزيز بن مروانء الديوان‎ )١5( 

(16) لأبى تمامء الدبوان ج١‏ / 554 / 58” . 

)2 ديوان المعانى ؛ جااه:]١,‏ 

(78) الحيوان للجاحظ؛ ؛ / 56 . 

(15) دكره عبدالفتاح كيلبطو فى الغائب / "٠‏ . 

() محمد مثير حلوانى: سابق. 

)5١(‏ راجع المعلقة فى ديوانه يتحقيق أبو المصر إ اميم. 

(5*) يذكر عبدامجيد عابدين أذ للأحباش أناشيد دينية تصف القدبس أو 
الشهيد من رأسه حتى أصاباء ولا بتحرج فبها من ذكر المتنابت»» وريما 
يكو رصف نح للأعضا :أ هدا النحو أئر) بتلك الأاشرد. 
راجع بين الحشة والعرب , ١١١‏ . 

رع راحم التفاميل فى: 
محمد مير حلوانى؛ مرجع سن فى مواطل متفرقة. 


للم طامللطلالل اماما 


فى النصبة والبيان 
ومحنة المعنى 


رجاء بن سلامة* 


لاا 


«يستهوينا الشكل عندما نفقد التدرة على إدراك القسوة 
الملمتملة بالداخل؛ اى عندما تنمجسز عن الإبداع» 


إن وسائل البيان عند الجاحظ (ت 750 ه) أربعة: 
الفظ وخط وعقّد وإشارة»؛ يضيف إليها خامسا هر 
«النصبة؛ وهى «الحال الدالة بدون لفظ»”١2.‏ ولقد لمتت 
نظرنا الوسيلة الأخيرة لأنها ليست بشرية اصطلاحية إرادية 
كالرسائل الاخرىء ولانها تقوم على مفارقات اوضحها انها 
وسيلة بيان لمن لا يتوسل إلى البيان بشئ» هى صمت ناطق 
أو نطق صامت. وقد بدا لنا أن هذا المفهوم السلبى يكشف 
عن بعض المنطلقات الميتافيزيقية والنخاوف المتصلة بالبيان 
باللفظ؛ ويبين بعض الأزمات وامحن المنجرة عن ملء العالم 
بالمعنى والرمز وعن قراءة كتاب الله المنصوب أمام الأنظار 
وإعادة كتابته؛ إنه نقطة توتر دلالى وميتافيزيقى فى هذه 
المنظومة . 


* كلية الآداب؛ جامعة منربة؛ تونس. 


5 دربدا 
3 


يقول الجاحظ موضحا هذا المفهرم: 


ورجدنا كون العالم بما فيه حكمة. ووجدنا 
الحكمة على ضربين؛ شئ جعل حكمة وهو لا 
يعمل الحكمة ولا عاتبة الحكمة:؛ وشئ جعل 
حكمة وهو يعمّل الحكمة وعاقبة الحكمة. 
فاستوى بذلك الشوء العاقل وغير العاقل فى جهة 
الدلالة على أنه حكمة واختلفا من جهة أن 
أحدهما دليل لا يستدل والآخر دليل يستدل. 
ذكل مسيعدل دلبل وليس كل.دليل مسدلا 
نشارك كل حيوان سوى الإنسان جميع الجماد 
فى الدلالة وفى عدم الاستدلال واجتمع للإنسان 
أن كان دليلا مستدلاء ثم جعل للمستدل سبب 
يدل به على وجوه استدلاله ووجوه ما نتج له 
الاستدلال وسمّوا ذلك بيانا'7؟2 


ىا 


ونحن إذا عدنا إلى كتب علم العلامات وجدنا النصبة أشبه 
شئ بما يطلق عليه مصطلح (أمارة» 111100 أو مصطلح 
«قرينة) 2180106 وهى «الادلة يصدرها الباث من غير قصد 
نهى تنبعث؛ إذن»؛ من مصدر طبيعى0”". أو أشيه شئ بما 
يسميه جريماس وؤماء:0 ب «الادلة الطبيعية؛ عندما دعا 
إلى عدم الفصل بين الطبيعة والثقافة”24 باعتبار أن الإنسان 
يملا الطبيعة بالمعنى ويخضعها لقوالبه الذهنية والثقافية. ولكن 
النصبة ليست مفهوما وصفيا عاما يمكن عزله عن سياقه 
واعتباره مرادفا للمفاهيم الحديثة. فأطراف «مسار التواصل) 
عبر النصبة من نوع خخاص؛ فالدال هو الكون بأسره باعتباره 
مجسد الحكمة: الله والمدلول هر معنى اللهء والمرجع هو 
الله؛ وهو مرجع من نوع خخاصء أما المتقبل فهو الإنسان 
بعفته عاقلا مستدلا أى طالبا للدليل أو واجدا له. ثم إن 
النصبة ليست علامة بقدر ما هى شئ» وقد بدا لنا أنها شبيهة 
بما يسميه أوغسطينوس 1 ام 1ل ب «العلامة المحولة» 
2051م لتناائع ز5. ولكن منظومة أوغسطينوس غير 
منظومة الجاحظ؛ نظر الثانى إلى قنوات التواصل ونظر الأول 
إلى الأشياء فى حد ذاتها نظرة علامية فصنفها كما يلى: 

الأشياء اللدنمحضة الشيئية التى لا تدل إلا على 
نفسها 125. 

العلامات أو الرموز 251801012 وهى الأشياء التى 

تؤثر فى حواسنا وتخيلناء إضافة إلى ذلك على أشياء أخرى. 
وهى على ضربين: 


() العلامات المحولة؛ وهى الأشياء التى لها معنى 


مباشر ولكنها تخيل على معنى آخر. 

(ب) العلامات المحض 7اناأ:م70م «الالاعأ5؛ وهى 
أشياء لا تصلح إلا للدلالة على أشياء أخرى!29. وإضافة إلى 
اختلاف وجهة النظر ومبداً التتقسيم» » فإن مفهوم النصبة 
يختلف عن مفهوم العلامة المحولة أو العلامة الشئ إذا ما 
دققنا النظر. فالنصبة حال دالة دون لفظ وليست شيكا 
فحسب. ولذلك» 7 بعدم الدوام لان الحال من 
الحول والاستحالة . إنها شكل فى العالم وليست العالم فى 
ثباته وسكونه. 


ولئن استثنى أوغسطينوس من العالم أشياء لا تدل إلا 

على نفسهاء فإن الجاحظ يحول العالم إلى نوع من 
السيميائية الكلية 06ا32-56210019م أو «الرمزية؛ الكلبة إذا 
اعتبرنا المعانى اللغوية حاصلة . فكل شئ دليل؛ وكل شئ 
دليل له مدلول أقصى هو الله وهو وحده ليس دليلا على 
شئ آخر غير ذاته. إن الأسماء تيل على اهعبات 
والمسميات تخيل على خالق المسميات ومعلم الأسماء. وهذه 


الرمزية الكلية الإسلامية مغايرة للأنظمة الميتافيزيقية التى 
ذكرها إيكو 860 للتمثيل على السيميائية الكلية؛ ففى 
النظرية الأفلاطونية التى اعتبرها «مذهبا فى الدليل ومرجعه 
الميتافيزيقى؛ لا تعكس الأشياء الأرضية عالم المثل إلا محرفة 
له «أدلة ناقصة تمثل انحطاطا أنتولوجيا لنماذج 
23. أما فى هذا النظام المستمد من القرآن» فإن حكمة 
0 حقيرة وجليلة . فالله لايستحى أن 
يضرب مثلا ما بعوضة فما فوقها»!"'؛ وماخلقه من حيوان 
ونبات وجبال ووهاد وكواكب أدلة لا تخون مرجعها بل 
تكشف كل مافيهمن حكمة؛ يقول الجاحظ: 
والخصلة الخامسة (أى النصبة) ما أوجد من 
صحة الدلالة وصدق الشهادة ووضوح البرهان 
فى الأجرام الجامدة والصامتة والساكنة 
التى لا تتبيّن ولا تمس ولا تفهم ولا تتحرك إلا 
بداخل يدخل عليها أو عند ممسك خلى عنها 
بعد أن كان تقيبيده لها(24. 
ومع هذاء فليست هذه الرمزية الكلية نظربة فى الفيض 
الإلاهى التجسيدى 0 وعم ؛ لأن الله يبمى 
مفارقاء وليس الجساحظ من القائلين بوحدة الوجود 
ولا بوحدة الشهودء بل هى نوع من «المظهرية» التى جعل 
الكون انعكاسا لله لا تجسيدا له'؟' . هذا ما يبدو واضحا من 
تعريف التهانوى للدليل: 
الدليل لغة المرشد وهو الناصب والذاكر وما به 
الإرشاد. فيقال: الدليل على الصانع هو الصانع 
لأنه نصب العالم دليلاً على نفسه (210. 
فالعالم مراة الله يظهر فيها دون أن يوجد على صفحتها. وقد 
تساءل الجاحظ فى (التربيع والتدوير) عن المرأة وانتبه إلى أن 


من قابل الحدقة «يرى صورة إنسان وليس هناك صورة وإنما 
هو شئ يوجد عند المقابلة»7١١'‏ . ويمكن أن نخرج ببعض 
النتائج المتعلقة بالنصبة وصلتها بالبيان: 

١‏ إن الجاحظ يعى أهمية البيان باللسان؟ فهو وسيلة 
التخاطب الأتجع؛ وهو الذى يترجم الوسائل الأخرى ويشتمل 
عليها. وهو يعى مركزية الإنسان فى الكون؛ فهو حامل لأمانة 
العقل والبيان والكائنات الأخرى مسخرة له؛ وهى غير عاقلة 
وغير مكلفة وغير مستدلة بل مستدل بها. إنها موضوع 
الاستدلال والإنسان ذاته. ولكن مفهوم النصبة يحدٌ نوعا ما 
من مركزية الإنسان ومركزية البيان باللفظ لانه ينصسف 
الكائنات الأخرى ويجعلها شريكة للإنسان فى الدلالة: 9... 
فالجماد الأبكم الأخرس من هذا الوجه قد شارك فى البيان 
الإنسان الحى الناطق:(2١2.‏ فاللفكد وسيلة بيان «العالم 
الأصغرة والنصبة وسيلة بيان العالم الا"كبر» ف (الحيوان؛ فى 
رأينا كتاب فى النصبة كما أن (البيان والتبيين) كتاب فى 
الأنظمة العلامية الأخرى خاصة اللفظ والإشارة. إن عناصر 
العالم الأكبر غير عاقلة ولكنها ترمز إلى العقل؛ ولذلك 
خصها الجاحظ بموسوعة ضخمة. نمفهوم النصبة يحد من 
مركزية الإنسان ليؤكد مركزية الله فى الكون باعتباره مصدر 
البيان ومآله. فالله مبين عن ذاته باللفظ وغير اللفظ. القران 
بيانه المسموع والنصبة بيانه المبصر. إن النصبة من هذا المنظار 
مقابل للبيان مكمل له. 

؟ - تبدو النصبة هامشية فى منظومة الجاحظ؛ فهى 
«الخامس» الذى يلحق بالأربعة إلحاقا. وقد اعتبرها صراحة 
دون وسائل البيان الأخرى2؟1) 1 

لسببين أولهما أن لاوجود لواسطة بين المستدل 
ودلالته فتبقى معرفته رهينة الإدراك المباشر 
والاعتبار وما توحى به الحال لذهن المتبصر... 
وثانيهما أن البيان يجب أن يتم بين الأجناس 
اللتشابهة بعلامات يفهمون بها بعضهم عن 
بعض ويرفعون بها عنهم مؤونة الجهيد فى 
استكناه المعانى الكامنة التى تبقى: ما لم مخط 
بها العلامة» مستعصية لا تتيسر إلا بخالص 
الجهد والمعقة(4١).‏ 


فى النصبة والبيان ومحتة المعنى 


فالنصبة تتطلب موقفا تأويليا ولا تصلح عملياً وسيلة 
للتخاطب. 

ولكن الآية تنعكس إذا نظرنا إلى أبعادها الرمزية. فَهى 
فى رأينا نموذج خحفى للبيان لا يصرح به الجاحظ. إنها 
الأصل الذى يكاد أن يكون لا مفكراً فيه. تنقلب منزلة 
النصبة الدون الى أفضلية لسببين: 

١‏ إن النصبة من باب الرمز ولذلك» فإن العلاقة 
بينها وبين المرجع علاقة تشابه؛ فامخلوقات نعكس حكمة الله 
وتشهد عليه شهادة واضحة صحيحة. أما اللفظ؛ فهوحجاب 
كثيف لا يعكس المرجع إلا بطريقة اصطلاحية اعتباطية؛ 
النصبة أصدق من اللفظ. 

"عازه رفرمن ترع اس 9 تعمل فيه 
الوسائط. فهى شئ أو حالة ‏ شئع وليست علامة فحسب. إن 
مجرد ظهورها دليل على الله. بل إن الله يظهر فيها. وهذا 


التصور يوضح فى رأينا مفهوم البيان باللفظ باعتباره نموذجا 


ومعيارا جماليا. فلهذا النموذج أصل - نموذجء هو هذه 
الدرجة الصفر التى تنعدم فيها الحجب الكثيفة ويكرن 
الصمت بيانا تاما مغنيا عن البيان. 
فالخلق مجْل للذات الإلهية؛ أى ختروج من الخفاء الى 
الظهور. وشأن الإنسان فى كلامه «واستدلاله؛ أن يكون على 
شاكلة الله عليه أن يظهر المعنى فى كلامه كما أظهر الله 
ذاته فى الخلق» ف «الدلالة الظاهرة على المعنى الخفى هو 
البيان»67؟. إن الإظهار هو الفعل الدلالى الأصلى 
(©:نههنعنه) الذى يجب أن يتكرر على الدوام. وإذا كسان 
موضوع هذا الإظهار الله الظاهرء فإن الكلام يصبح إظهارا 
لإظهار. فأخلاقية الإظهار المتأسسة على الخلق الإلامى هى 
إحدى الدعائم التى انبنت عليها نظرية البيان فى رأيناء فهى 
فرع من هذا الأصل الميتافيزيقى. وليس هذا بالغريب إذا 
سلمنا بوجود تشابه وتشاكل بين صورة الخلق الإلهى وصورة 
الإبداع الشعرى. يقول كامجلهام مع ط لتنا مه : 
إن الفكرة الحاصلة لدى الإنسان عن مقدرته 
الشعرية سواء كانت واعية أولا واعية تستجيب 
إلى الفكرة الحاصلة لديه عن خلق العالم وإلى 
الحل الذى يقدمه لمشكل الأصل الأصيل 


للأشياء . فليس من باب الصدفة ولا من ياب 


لمكن 


رجاء بن سلامة 2 


الخلط أن يكون مفهوم الخلق [الشعرى] ملتبسا 
وأن يكون أنتولوجيا وجماليا فى أن17١'‏ , 
إن صورة المرأة تختزل هذه المفاهيم المعرفة للنصبة. 
فهى صفحة صقيلة تصدق المترائى وترد له وجهه. 
لقد أبان الله عن ذاته بأن خلق العالم» ثم أبان عن 
ذاته فى الكلام المنزل. فالكون بما فيه مرأة الله ولكنه كتاب 
للإنسان. وهذا الكتاب يجب إن يشبه المرأة التى لا ترد صورة 
قارئه بل صورة الله. 
إن ازدواج النصبة باعتبارها أشياء ‏ علامات 
تجعلنا نطرح قضية المعنى بصفة جذربة بعد أن طرحنا قضية 
الرمزء أى المعنى الشانى المضاف إلى المعنى اللغوى. فأمر 
الأسماء واضح إذ تخيل على م-ميات ميل على الخالق 
المسمى. ولكن ما منزلة «اللامسمى» من سيميائية الجاحظ 
الكلية ومن أخلاقية الكشف والإظهار هذه؟ 
فكثيرا ما عبر الجاحظ عن قصور اللفظ وعجزه عن 
قول مالا يقال: «على أن المعانى تفضل عن الأسماء 
والحاجات جوز مشادير السمات وتفوق ذرع العلامات» . 00 
ويمكن أن نقسم «اللامسمى») إلى فسمين: 
المعانى الذاتية الخاصة «القائمة فى الصدور؛ : 
المعانى القائمة فى صدور الناس المقصورة فى أذهانهم 
وانختلجة فى نفوسهم والمتصلة بخواطرهم» الحادثة عن 
فكرهم مستورة خحفية وبعيدة وحشية ومحجوبه ة مكنونة 
. نيلف 
وموجودة فى معلى معلومة.. 
المعانى الخاصة الموجودة فى 
ب «خاص الخاص» : 


العالم. وقد عبر عنها أحيانا 


نمالا اسم له خاص الخاص. والخاصيات 
كلها ليست لها أسماء قائمة وكذلك تراكيب 
الألوان والأراييح والطعوم ونتائجها؟'' . 

ولكن الجاحظ قيد اللامسمى الأول بالبيان باللفظ: 
لا يعرف الإنسان ضمير صاحبه ولا حاجة أخيه 
وخليطه ولا معنى شريكه والمعاون له على أموره» 
وعلى ما ييلفه من حاجات نفسه إلا بغيره. وإنما 


1 


يحبى تلك المعانى ذكرهم لها وإخبارهم عنهاء 
واستعمالهم إياها. وهذه الخصال هى التى تقربها 
من الفهم ويجليها للعقل وبجعل الخفى منها 
ظاهراً؛ والغائب شاهداء والبعيد قريبا ”2 . 
ورأى الجاحظ فى الإشارة وسيلة لتأدية خاص الخاص"١"‏ . 
قاذ كر مكينه النصبة أيضا وسيلة لتقييد خاص 
الخاص المنصوب أمام الأنظار؟ إن النصبة ‏ كما رأينا - 
شك فى شام تك فى لحفةن لقا عارك 
يدرك اللون الهجين أو الرائحة التى تشير فى النفس معانى 
غامضة ملتبسة. 
لقّد شعر الجاحظ برجود «معان مشتركة وجهات 
ملتبسة» فبنى صرح البيان على أنقاض هذه المخاوف الدلالية» 
وبقيت هذه المعانى الرحشية» على هامش نظريته فهى مفكّر 
فيه مقصى مكبوت. 
وهذه المخاوف الدلالية ليست فى رأينا بمعزل عن 
الخاوف الديئية. فمفهوم البيان قد يكون حلا لمشكل صمت 
العالم بعد انقطاع الرحى وغلق أبواب النبو: 5. فلابد أن تتكرر 
القراءة؛ قراءة كتاب الله المسطور وكتابه الحى المنصوب. إنه 
الخرف من الصمت ومن اليتم الدينى. 
وهذه انخاوف ليست كذلك بمعزل 
متعلق بمشكل العدل الإلهى 
عن الكلب والديك فى كتاب الحيراك: 


عن قلق اعتزالى 


.نشول الجاحظ مبرراً حديثه 


نغشى [الله] ظاهرهما [أى الديك والكلب] 
بالبرهان وعم باطنهما بالحكم وهيج على النظر 
فيهما والاعتبار بهما ليعلم كل ذى عقل أن 
الله عز وجل لم يدع شيئا غفلا غير مرسوم' 
ونشراً غير منظوم ؛ وسدى غير محفوظ؛ وأنه لا 
يخطئه من عجيب تقديره ولا يعطله من حلى 
تدبيره ولا من زينة الحكم وجلال قدرة 
البرهان9؟ ؟ . 
. فالجاحظ من «أهل العدل والتوحيد؛ وليس من 
الغريب أن يكون حريصا على علقلنة الكون وعقلنة الخلق 
الإلهى. إنه الخوف من الفوضى ومن أن يكون كل شئ 


سدىء وهو الخوف نفسه من اللامعنى ومن الصمت واليتم 
الدينيين. 
إن تقييد المعانى بالبيان وملء العالم بالدلالة وتوحيد 
المدلولات فى ااه الكل الواحد أمر ليس بالهين. إنها محنة 
للمستعدل. فهو يواجه عقبات كأداء, إحداها تكمن فى 
المنطلقات الميتافيزيقية ذاتها. فهى ‏ بوصفها كلا بناء 
ميتافيزيقى يقوم على تناقضات (300865) لا فكاك منها . 
فمفهرم النصبة يبدو حلا نظريا لمعضلة التناقض بين مفارقة 
الله ومحايئته؛ ولكن الله يسقى مع ذلك غائبا وما تلك 
السيميائية الكلية إلا محاولة لاستحضاره. فالدليل يعرض 
دائما وأبداً مرجعا غائباء وكلما كثرت الأدلة كانت دليلا 
على الغياب ٠‏ بل على أن مرجعها قد من غياب. ثم إن 
علاقة الشبه بين العالم والله تمرح إشكالا؛ فكيف يكون 
كل شئ مجسدأ حكمة الله ويكون مع ذلك عرضة 
٠‏ للنقصان والمساد؟ ثم إذا كانت حكمة الله ظاهرة للعيان 
«تغشى ظاهر كل شئ؛ فما الداعى إلى إخراجها والكشف 
عنها؟ إذا كانت المدلولات محددة سلفا والمعانق مفضية إلى 
معنى وحيد أسمى فما يبقى للمفكر؟ 
إنه سيفصّل المجمل ويصف عجائي مخلوقات الله 
واحداً واحداً لكى يثبت المقدمات التى انطلق منهاء وهذا دور 
تأويلى لا مناص منه. وسيخفى ‏ ولا شك عمليات بناء 
المعنى التى بيناها بمصادرة إظهار المعنى الخفى والحكمة 
التى «حشى» بها الكوث. 
ولكن المعانى الوحشية والشكوك تعود؛ وهنا تكمن 
صعوبة ثانية. إنها تعود بمجرد أن بنغلق باب «القديم» وينفتح 
باب «الحادث؛ وهو باب التجربة البشرية» وتزداد تناقضات 
الأبنية الميتافيزيقية لاصطدامها بالعالم. ولا شك أن كتابات 
الجاحظ منفتحة على هذه التجربة؛ فهر صاحب مذهب 
كلامى إلى جانب كونه وصافا للعالم ولعصره ومجتمعه. 
ومن الطريف أن ننظر فى التفاعل بين منطلقاته النظرية التى 
تبحث فى الوجود وملاحظته الوقائع ودخخاص الخاص» كأن 
يصطدم مثلا فى عالم الحيوان بما ليس حكمة بل فسادا 


وشذوذا. 


فى النصبة والبيان ومحنة المعنى 


ولكننا نترك هذا المبحث لكى نهتم يباب أخر تنفلت 
الأندلسى (ت 77ه ه)؛ وهو من الشعراء المتأخرين الذين 
جمعرا دواوينهم بأنفسهم ووضعوا لها مقدمات. وقد لقبه 
القدامى ١بالجنان»»‏ واعتبره المحدثون وضافا للطبيعة؛ ولم 
تلفت النصبة اهتمام أى من الدارسين لشعره. 
أول مثال نذكره قصيدته المشهورة فى الاعتبار بالقمر 2" 
- وقد اشتهرت فى رأينا لغرابتها. فالقمر يرد فى الشعر عادة 
مشبها به أو يرد موصوفا باعتباره جزءا من لوحة؛ ولا تفرد له 
القصائد ولا يخاطب ولا ينادى. هكذا يقدم ابن خفاجة 
لقصيدته: 
وقال وقد طلع عليه القمر فى بعض ليالى 
أسفاره؛ فجعل يطرق فى معنى كسوفه وإقماره 
وعلة إهلاله تارة وسراره؛ ولزومه لركزه مع انتقاله 
فى مداره معتبرا به بحسب قوة فهمه واستطاعته 
ومعتقدا أن ذلك معدود فى عبادة الله وطاعته 
لقوله تعالى: إن فى خلق السماوات والأرض 
واخمتلاف الليل والنهار لآيات لأولى الألباب»: 
فقال وقد أقام معاينة تلك النصبة واستشراف 
تلك الحالة والهيئة؛ مقام المناجاة لمن خلا بنفسه 
يفكر ونظر نظر المرفق يعتبر.!*") 
إن المنطلق قرآنى» وهو تدبر الكون وتأمل آيات الله المعروضة 
على الأبصار. وفى هذه المقدمة ذكر لمفهوم النصبة وإحالة 
على تعريف الجاحظ لهاء فهى ١حالة؛‏ وهيئة. ولئن لم يكن 
القمر موضوعا تفرد له القصائد فهو موضوع قرآنى. فقد ذكر 
هذا الكوكب فى القرآن ثلاثا وعشرين مرة فى سياق الدلالة 
على عظمة الله وحكمته؛ مثال ذلك هذه الآية التى تكررت 
أربع مرات: «وسخر الشمس والقمر كل يجرى لأجل 
0 : ولكن هذه المقدمة ليست من جسد القصيدة 
لأنها من باب م وراء الخطاب» والمشروع الدينى الذى رسمه 
الشاعر لنفسه لا يكاد يتحقق فى صلب القصيدة. وسنحاول 


اق 


رجاء بن سلامة 
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وصف الأزمات التى يتعرض إليها المعنى عند استنطاق الشاعر 
لهذا الدليل الذى لا يستدل وترجدته الحال إلى مقال: 
١‏ تتعطل قراءة النصبة ويتعثر الكشف عن الحكمة 
وبتأدلج بين الوعى والنظر 
لم إن المتكلم أصبح يطلب من القمر أن ينطق وهو 
«الحال الدالة بدون لفظ». فكأنه لم يعد يرضى بالصمت ولم 
وقد ملأت سواد العين من وضح 
فقرَط السمع قرطالأنس من سمر 
فلو جمعت إلى حسن محاورة 
كت لكن هذا العناقض مجال توتر يغذى القصيدة» 
ولذلك يعود المتكلم إلى مدلول النصبة ويرضى بصسمت 
القمر: 
ولكن معنى هذه النصبة تعقد فلا يذكر الله ولا تذكر 
حكمته التى قدرت للقمر منازل" "2 وجعلته «يجرى لاجل 
سسسحمو وجعلته لد 2( وجعلته «دنورا فى ظلمة 
الليل,40", لا تذكر هذه المعانى القرآنية وإنما يذكر موت 
للإنسان يغيب ثم يعود وينقص ثم يزيد وهو يبقى بعد هلاك 
الإنساك وتعطل دياره: 
تمر مسن ناقص حورا ومكتمل 
كورا ومن مرتق طورا ومنحدر 


والناس من معرض يلهى وملتفت 


يرعى ومن ذاهل ينسى ومدكر 


00 ش‎ ١ 


وقد مضوا فقض ما أنا على الآثر 
ثم تنتهى القصيدة بالبكاء وفيه نفى لها بما أن البكاء لا 
لغوى: 
فإن بكيت وقد يبكى الجليد فعن 

شجو يفجر عين الماء فى الحجر 
يستدل للاستدلال على قدرة الخالق» وكنا ننتظر تسبيحا لا 
بكاء. إن الدليل الذى لا يسنتدل لا يموت فى هذه الدنيا 
إلى المتكلم تعبيرأ عن الضياء وعن تعطل ملكة الاستدلال. 
وتصبح غير مباشرة؛ إذ يشف اموت واسطة بين القمر ومرجعه 
الإلهى. ويمكن أن نؤول أزمات المعنى على وجهين: 

١‏ أن علاقة الشبه المفترضة بين العالم والله تبطل؛ 
لأن الله الذى «نصب العالم دليلا على نفسه) أزلى؛ ففساد 
الكون وموت الإنسان الذى قبل أمانة الله نقط سوداء فى مراة 
من متعلقات الله بما أن الله قد خلقه. ولقد حاول القرآن أن 
يعقّلن الموت بأن جعله «مقدرا» كالقمر تحسب أجال 
يعلمها الله وجعله خاضعا لمنطق الأخذ والعطاء؛ فالله ييسط 
الأرواح ثم بقبضها. ولكن هذه الحكمة تبقى حكمة سلبية 
مختلفة عن حكمة الخلق من عدم. إنه الشر وقد احتراه 
الخطاب الدينى؛ أو ما قد يكون خلقه الله «بيده 
اليسرى290. 

؟ ‏ يمكن أن نذهب إلى أن العلاقة بين الله وا موت 
استعارية بما أنهما يتبادلان الأدوار فى إفادة معنى النصبة٠‏ 
فهما مطلقان ومجهلان» الارل لا يدرك والثانى لا يعقل. إلا 
القصيدة لوطأة التجربة البشرية فلم تفارق دائرة المرئى . والحال ” 
أن دلالة النصبة تفترض الانتقال من المرئى إلى اللامرئى . 


200 فى التصية والبيان ومحنة المعنى 


هذا المثال الأول عن حول معنى النصبة غير كاف. 
فهذه القصيدة تبدو للقارئ غير الساذج قصيدة عادية فى 
الاعتبار» غير جديرة بالاهتمام. وقد بدت لنا كذلك عند 
قراءتنا الأولى لها ثم سرعان ما حفت معانيها بعض الظلال» 
وجعلتنا نصوص أخرى للشاعر نفسه نعود إليها للبحث عما 
لا يتوقع . 

ومن هذه النصوص مقطعة يصف فيها رأسين بشربين 
يعتبرهما نصبة ('"2. وقد وضع لها الشاعر مقدمة تبين 
ظروف قولها: 


وقال يصف خرقا مخوفا ورأسين قد وضعا على 


كدس صخر يبعض الطريق وأنشدها أبا محمد . 


عبدالجليل بن وهيون ‏ رحمه الله وكان 
رفيقه فى سفره فتطير بها عيدالجليل» فأدركته 
الطيرة ثالث يومهما فقتل وسلب بعض متاع 
قائل الشعر: [من الطويل] 

ألا رب رأس لا تزاور بينه 
وبين أخيه والمحل قريب 

أناف به صلد الصفا وهو مثير 
وقام على أعلاه وهو خطيب 

يقول: حذارا لا اغترارا فطالما 
أناخ قتيل به ومر سليب 

وينشدنا إنا غريبان هاهنا 
وكل غريب للغفريب نسسيب 

فإن لم يزره صاحب أو خليلة 
فقد _زاره نسر هناك وذيب 

فها هو أما منظرا فهو ضاحك 
إليك وأماتصبة فكئيب 
لعل تغير معنى النصبة أوضح فى هذا النص: إنها ترتد 
إلى عالم الإنسات؛ لا فى مدلولها فحسب بل فى دالها 


أيضاء فهى ليست كوكبا اتخذ فى القرآن نفسه رمزاً لحكمة 
باللفظة. إلا أنهما رأسان لا يستدلان ولا يييناك» بل يسكدل 
الشاعر يهماأ وينطقهما لأنه لا يكتفى بوصف «المنظر» بل 
يعتبر بانخبرء والاعتبار عبور من الظاهر إلى الدلالة الباطنة. إن 
مرجع النتصبة هوالموت مرة أخرى» ولكنه الموت العنيف 
البيولوجى. فهذان الرأسان هما ما بقيا من جئتين لم تسترا 
ولم تكفنا ولم تواريا نحت التراب ولم تخاطا بطقوس الموت 
ورموزه. هنا العراء» عراء الجثتين» هو فى الحقيقة عراء 
فقدان المعنى وعراء اللامعقول. ونتذكر كلمات الجاحظ : 
... ليعلم كل ذى عقل أنه لم يخلق الخلق سدى 
ولم يترك الصور هملا وليعلموا أن الله عز وجل 
لم يدع شيئا غفلا غير موسومء ونثرا غير منظوم 
وسدى غير محفوظ ... 
فتتأكد أنها طمأنينة الخائف من ضياع المعنى الغيور على 
العدل الإلهى. فهذان الشخصان قد قتلا «سدى» وبقيت 
جعتاهما «هباء منثورا غير موسوم ولا محفوظ). وإن معانى 
الخوف والغربة والموت الوحشى المنبعثة من المقطعة قد 
منحتهما حسب ما جاء فى المقدمة ‏ نوعا من القوة اللاقولية 
نعتبره مبينا لمشهد القول الشعرى. يقول الضبى (ت 055) 
فى (بغية الملتمس) : 
أخبرنى بعض أشياخه عنه أنه أى إبراهيم بن 
خفاجة] كان يخرج من جزيرة شقر وهى كانت 
وطنه فى أكشر الأوقات إلى بعض تلك الجبال 
التى تقرب من الجزيرة وحده فكان إذا صار بين 
جبلين نادى بأعلى صوته: ويا إبراهيم تموت») 
بس شد«يجة الشوك ولأاروال كذ للست 
يخر مغشيا عليه 630 


إن قراءة أولى لهذا الخبر تضعنا مرة أخرى أمام حقيقة 
الموت باعتبارها مدلولا لما يدرك بالبصر أو بالسمع؛ فهى 
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0٠‏ رجاء بن سلامة 


المرجع الذى عوض الله كما فى النصين السايقين. فكل ما 
فى العالم نصبة تقول للشاعر: تموت. ولكن الموت يتحقق 
مجازياء فالجبال ترد صوت الشاتر فقول له يلسان المقال: 
تموت» وهو يغمى عليه فيحقق ما تقوله الجبال مرددة لما 
اله . 

ولكننا إذا أمعنا النظر فى هذا الخبر وجدناه يعود بنا إلى 
قضية المرآة؛ فالشاعر يبحث عن صورته فى مرأة صوتية. وفعل 
الانعكاس مضاعف فى هذا المشهاد. إنه ينادى نفسه وإن 
الجبال ترد إليه صوته وقد تضاعف الانمكاس فى المشهد 
وتكرر المشهد نفسه (أنه كان يخرج....) ؛ وهذا أمر خطير لا 
يمكن إلا أن يؤدى إلى الموت أو الجنون. 

إن مجرية المرآة ‏ كما يراها ا محللون التفسانيون ‏ جربة 
مهيكلة للذات يعيشها الطفل فيشعر بحقيقته وبوحدة جسمه 
وذاته”؟"2. ولكن المرأة يمكن أن عل المتمرئى ينتفصل عن 
ذاته ويظل باحئا عن صورته المنفصلة عنه؛ فيكون هذا البحك 
مستحيلا مؤديا إلى الهلاك. ولا غرابة أن جد نهيا عن 
التمرئى فى بعض النصوص الدينية. فد جاء فى الحديث 
النبوى: لايتمرأى أحدكم فى الماء؛ أى لا ينظر وجهه 
نيه”"”. فلله وحده حق النظر فى الرآة لأنه نصب نفسه 
دليلا على نفسه ولأنه وحدة لا تنفصم. وقد تأله الشاعر فى 
ذلك الخبر لأنه أراد أن يسمع صوته وأن ينادى نفسه ويظهر 
لنفسهء فعاش استحالة هذا التأله واستحالة إيجاد نفسه 
المفقودة. 

ولابد من ربط هذه الترجسية بالكلام والبيان؛ بما أن 
الجنون اعتلال لهذه الملكة. إنه 9الحرية السلبية للكلام الذى 
لم يعد يبحث عن الاعتراف به”؟"2. فالهذيان كلام منكفئ 
على ذانه مستمتع بذاته لا يتخذه الهاذى وسيلة للتعبير بل 
يجني نفسه ويمسرحها فيه فلمغى الآخر والعالم وتخرج 
الألفاظ وساوس ومعانى وحشية. 

فالنصبة ظهور لمعنى اللهء والبيان إظهار له. وليس 
يمكن الإظهار دون إخفاء لذات المظهر. أما الهذيان فهو يجل 
للذات فى حريتها السلبية واقتكاك للمرأة» ولذلك استعاذ منه 
الجاحظ فى مقدمة (البيان والتيبين) . 
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ولنعد الآن إلى توضيح مسارنا فى هذا البحث. فقد 
انطلقئا من سيميائية العالم الكلية التى تمثل حصرا للمعانى» 
ومن النصبة باعتبارها نموذجا سلبيا للبيان يفترض اقتصادا 
ودرجة صفرا يكون فيها الخطاب شفافا كالماء أو كالمرأة. 
وحاولنا الحفر فى الأصول الأولى التى ينغرس فيها نموذج 
البيان الجمالى» فبينا قرابته بصورة الخلق الإلهى باعتباره 
ظهورا وإظهاراء ثم يينا انفلات المعانى وتغير مرجع التصبة من 
خلال نصوص شعريةء كان مشروعها التشرى الآول النصبة 
وإظهار آيات اللهء ثم ردنا الخبر إلى جملة الإكراهات المسلطة 
على المتكلم؛ لأنه أوضح خطر النرجسية والهذيان واستحالة 
الشأله. فكيف الخروج من الدور؟ وما مجال حرية منتج 
المعانى: خاصة الشاعر؟ هل يمكن اعتبار مجال الإنتتاج 
الشعرى «أفقا مغلقا»9'؟ أليس عالم الإنسان عالم 
الفتحات والثغرات والشروخ؟ 

١‏ إن الخبر الأخير ببين استحالة التأله وانغلاق 
الخطاب على ذاته. ولكن للمستحيل فى رأينا نمطا من 
الوجود يجمله قوة سلبية خلاقة تدفع التجربة إلى أبعد 
حدودها؛ إننا نحقق المستحيل من حيث لا يتحقق. فهو حالة 
قصوى تبين الحدود ولكن حدود الشئع انفتاح له. فالشعر 
منفتح منذ القديم على الجنون والهذيان. أما فى عصرنا 
الحديثء فإننا جد وعيا بهذا الانفتاح و «موضعة؛ -ئاهاهةاا 
8 لهذه الرغبة فى استرداد المرآة. فهو أدب تغلب عليه 
الترجسية؛ وإن كانت نرجسية إبداعية شبيهة بالهذيان وإن 
كان هذيانا من الدرجة الثانية ياحثا عن معقولية له. 

إن الإإكراهات الرمزية والثقافية التى انطلقنا منها تبين 
الحدود وتحذر وتمنع. ولكن كل مغلق ينفلق دون انفتاحه 
فينفتح» وكل ممنوع يتأسس بفعل خرقه ويتغذى. 

١‏ - إن الخوف من الوحدة واليتم يجمل الإنسان 
يستدعى الآخر ويبحث عن أصوات أخرى وإن كانت رجع 
الصدى لصوته. فيصادر على أن المعنى فى العالم؛ بل على 
أن كل العالم معنىء وعلى أن هذا المعنى هو الله. وعندها 
يكفى إظهار المعنى» بل يكفى اسم الإشارة أو الضمير الغائب 
الذى يردده المنصوفة إلى حد الإغماء. ولكن الشاعرء إذ 
يمسك باللغة؛ يحول وجهة اسم الإشارة ويغير الضمير ويتجه 


نحو المطلق الأرضى السلبى الذى هو الموت عوض الالجاه إلى 
الله. وقد بين سهولة الاتتقال من علم ملئ بالدلالة فت ردنا 
نومع إلى عالم فقير إلى الدلالة مونامنهكدمملاط» 
ولذلك فهو هباطل» كله. يريد المرء أن يكشف المعنى 
فينكشفء يريد أن يظهر الحكمة التى حشى بها الكون 
فيظهر الوساوس والأوهام والظنون التى بين حشاياه. 

إن الجاحظ يترك اللامعنى وراءه ويؤسس عليه سيميائية 
العالم الكلية وأخلاقية الإظهار. أما الشاعر فينطلق من هذه 
السيميائية؛ وهذه الأخلاقية فيصل إلى اللامعنى. لكن هذا 
اللامعنى ينصهر فى القصيدةء فيصبح جزءا من معنى جديد 
كبو َيه القراءة الحديثة ونين الهدم الذى انبنى عليه. 

"'- لا يمكن الإظهار دون إخفاء. فإظهار الله نفسه 
يقوم على مجاز؛ أى على إعراض عن ال معانى اللغوية الأولى 
للأشياء للبحث عن مدلولها الأسمى. ثم إن الله ييقى باطنا 
لأنه لو أظهر نفسه تمام الإظهار لخرج من حد المطلق 
اللامتعين إلى حد النسبى المتعين. فلابد من إخفاء للمظهر 
وإلا ألغى وامتهن بالوصف. لابدء إذنء أن تعضد أخلاقية 
الإظهار جمالية للإخفاء حتى يمكن القول ويمكن الشعر. 


الهوامش: 


)0غ( انظر: الحيوان. ع : عي دالسلام محمد هارون» يروت » دار الجيل » 3 3 
ص 598 
والبيان والتبيين عًَ 0 عبدالسلام محمد هارودء سروت » دار الفكر ل 5 
ج١1‏ 0 ص الى 
وانظر فى : 
حمادى صمود: التفكير البلاغى عند العرب : أيه وتطوره إلى القرن 
السادس : تونس» منشورات الجامعة الترئسية 19485. 
تخليلا لهذه التصوص وتعريفا بعلامية الحاحظ وتوضيحا لحدودها وبسطا 
لنظرية البيان. 

لقيفق الحيوان ج11 ص إرفية 

(") انظر : -كاناظ بععطمعطلمنلكا! .1.8 .للدنا ,عمونة ع[ .لأ ,معع 

.9 .م ,1988 ,كمطها .60 ,عاك 


فى النصبة والييان ومحنة الممنى 


ولكن الشعر كما يبنا مجال ارتجاج الماهيات. 


وإننا ننسى الأساسى. عندما نعزل النصوص والقضايا 
اللغوية والبلاغية عن المعانى الكبرى المعتملة فيهاء وعن 
القوى الرمزية التى مخوى ذاكرة النصوص القديمة دون أن 
تبقى النصوص فى ربقتها. 

إننا ولا شك نقارب هذه النصوص مكِقلين يواجب 
البحث عن معقوليتها. ولكن السرور بالتقنيات الحديثة التى 
تمكن من أداء هذا الواجب قسد يحجب عنّا أمسرين» 
أبرزناهما فى هذا البحثء هما العالم الذى تنغرس فيه 
النصوص والذوات المضطربة الممتحنة التى تختلج فيها. فهذا 
الولوع بالمنهج وبالشكل نوع من النرجسية العلمية. وما قلناه 
على الشاعر ينطيق علينا (إَا سلمنا بوجود تشاكل بين 
الخطاب وما وراء الخطاب) . فعلينا أن نيحث عن مجال 
تتحقق فيه القراءة الحية دون أن نتخذ النصوص مرآة ودون أن 
نعتبرها كتابا كثيفا و 9موضوعا» منفصلا. 

فعلى قدر ولوعنا بالتجاعة يجب أن يكون بحثنا عن 
الحقيقة؛ وعن القوى الدلالية الفاعلة فينا وفيما نقرأء وإلا ما 
وجدنا فى اليد بعد التنقيب والتفكيك سوى قيضة من الرماد 
المتكلس. 


(؟) انظر .م ,1970 ,اأناعد نال .60 ,كعة2 ,كوعة ناآ :. للى ,كقاساءو0) 
54 
(5) أنظر ‏ -126016 51322 1أ0ط الاك بال دعمم6طا هآ: .ز ركساتدعلءرط 
4 .م1975 ,23 729 عناوناعمم مذ 'لد 
وانظر فى المدد نفسه من اغجلة تفسهاء 
"ساطعلا مز مرمعء الى “ اء”ذناعة؟ ما ممموء1اة“ تخ بأعطنماة 
.3402-7 مم 
(6) فى الممنى ص ص 190-189 
0 اليقرة ؟". الآية 75 . 
ىع ال حيوان ج اءدص 128. 
(5) أنظر هذا المفهمم المهم فى .1 .944-5 .مم 1/ا "عمطتقص” 2 !5 
.عام عدالا 


يكن 


رجاء بن سلامة رار ا يي ا ل يي ا يي 02 لس م عد مس0 


وانظر: 
وقد عبر عنه هائرى كوربان ب والأشكال الفيضية؛ -12أمأ60 5عدمه؟ 
15 انظر. . بعنوته هلكا عتطمكماتطم ماعل عامندااآ :.1[ .مأطم0 
4 2 ,ومو ممطعدكة) 1986 لعمستادع 
20 التهانرى محمد علىء الكشافء ييروت» دار صادر م ؟ءص 47 
سيلف الماحظ , مجموعة رسائل » الماهرةء مطبعة التقدم 5255 ص/170 . 
ولنا عودة إلى هذا النص فى بحث آخر. 
(؟1) الحيوان ج ١ص‏ 55. 
زضلف الحيوان ج اء*ص 83 
)١4(‏ التفكير البلاغى» ص .١5١‏ 
)١6(‏ اليان والتبيسين» ص 4لا. 
5 هذ "منداف وماعء عناو أ )كناد ومتند6مت دآ عند كممتكء 821 ' 
مسز - أقحة ) عإصرمج عل 4ه عسوأو رطجماغص عل عنعا 


.م (1992 

نقلا عن ؛ 
,[تنعد نال .60 كعدم رماتل دل عساعة ناآ :.ز مموظوءط 
.1106721 


(107) الحيوان ج هءص ٠١١‏ وانظر ليل هذه الشواهد فى السفكيسر 
البلاغى» فصل «مفهوم البيان؛ عند الجاحظ. 

البيان والتبيين ج ١‏ ءص 76. 

(15)الحيوان: جه ص .50١‏ 

)٠١(‏ البيان والتيين ج اء ص هل. 

التفكير ابلاغىء ص ص 117١‏ 714. 

(؟؟) الحيوان اص ؟9١1.‏ 

(15) ابن خفاجة: الديوان؛ م سيد غازى؛ الإسكندرية؛ منشأة المعارف - 
طارص ص 1151١50‏ 

(74) كذاء وفى النص اضطراب لم ينبه إليه امحمقق. 
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(؟) الرعد 17 الآية 7 الزمر 54 الآية هء فاطر 70 الآية *1؛ لقمان 
"١‏ الآية 56 
(11) يس 7ء الآية 54. 
(09) الأنعام 5 الآية 45 ؛ الرحمن 90ء الآية ©. 
(14) نوح الاء الآآية 145 يونس ٠١‏ الآية 8. 
(15) المبارة لدارل بارت طيد8 1ط وهى ترد فى سماق علم الربويية 
المسيحى وفى استصمالها شى من التجوز انظر: 
د عتطممعملتطم هآ 2 064 سنا تلدالة عا ,8 كنعم لآ 
.34 بم ,1986 وعل ا عمطما رع رقدء0 رعتوماغط ها 
حرق ديوان ابن خقاجة» ص ص ١786‏ ادك 
غرف الضبى» بغية | الملتمم 0 مجريط: مطبع روخس 214/14 ص ص و 
1 
(70) ع1) 97-مم 6 ,أأناع؟ نال 64 بهم [ فاع .مدعما 
(عز نل ومتعمه دآ عل ممعتححصه؟ عتصصمء عأمتدم نال عمماد 
(”*) لسان العربء دار المعارف 194/5 (مادة رأى) ولم أجده فى معجم 
)0 لاكان, كتاباتء ص ؟77١‏ . 
() يرد هذا المفهوم فى: شكرى المبخرت: جمالية الألفة: النص ومتقبله في 
التراث التقدى» تونس» بيت الحكمة ١9491‏ ص ص 170 1717 وقد 
جعل الكانب هذا المفهوم نسبيا فى الصفحات الموالية: «لم يكن عمود 
الشعر باعتباره نظام قراءة يحدد معايير الجمال الأدبى ‏ أفمَا منغلا 
تمام الانغلاق» ولكنه مثل مسار تداخلت فيه تدريجياك- التجارب 
الشعرية قديمها وحديثهاه (1519). 
نما ليس منغلقا تمام الانغلاق مفتوح من وجهة نظرنا. وفى الفصل 
بين قراءة سكونية نرى النوابت في السنة الشعرية وقراعة زمنبة تبين 
الحركية داخلها وتكون بمشابة نقيض الأطروحة للقراءة الأولى تكلف 
نحن اليوم فى غنى عن 


ماللا ممما ناملالا 


المصريون بين التاريخ والرواية 


عرض: سمية رمضان* 


71777 


يمثل كتاب سامية محرز (الكتاب المصريون بين التاريخ 
والرواية) الرد العملى على الكثير من التساؤلات التى تخص 

"> فى بلاد العالم الثالث وموقفه من التحديات 
المفروضة عليه؛ محليا وعالمياء فى مرحلة ما بعد الاستعمار: أو 
مرحلة الاستعمار المستتر. ويبشر الكتاب ببداية حقبة جديدة 
يرى فيها مثمف العالم الثالث نفسه فى دور مختلف عن 
الأجداد الذين تحملوا نير التنوير» فحملوا مشاعله نحت وطأة 
الانبهار بالغرب من منطلقات الإحساس بالدونية مجاهه؛ دون 
تطلع للتأثير فى مناخ الثقافة العالمية؛ وإن ظل ذلك حلم 
الكثيرين. أما الآن فقد اختلفت أمور كثيرة وأصبح واضحا أن 
تأثيرنا على المستوى العالمى ثقافيا بات أمرا ‏ سمم خلال 
الحقبة القادمة» وأن ذلك سوف يكون على يد فقة من 
قفا بتكل إدواره نفد (الآب اروس لها) أعلى تفيل 


» مركز اللغات والترجمة؛ أكاديمية الفنرن» القاهرة. 


ااا 


ااا 


ااانا 


فى إِجازها حتى الآن ‏ لا تقدمه من حلول مبدعة للموقف 
المتناقض الذى يجد المثمّف ابن العالم الغالث نفسه فيه أيا 
كانت ميوله السياسية بسبب ظروف تاريخية لم يكن له فيها 

اختيار سامية محرز إِذَنْ الكتابة بالاتجليزية فى مواضيع 
عربية (وهى التى تتن الفرنسية أيض) ؛ وكما هو حال عرب 
آخرين أمثال فدوى مالطى دوجلاس وفريال غزول» كمال 
أبى ديب وصبرى حافظ) يمثل منعطفا جديدا فى جدلية 
العلاقة بين الشرق والغرب» ينتقل بها من مستوى حوار 
الطرشان إلى مستوى الحوار الحقيقى» ويؤرخ لانتهاء فترة 
الوصاية التى فرضها الغرب على ثقافتناء منذ أن 
«اكتشفنا» 237 (وهو الأمر الذى ترتب عليه اكتشافنا لأنفسنا 
بؤرة مصالحه. أما الآن؛ فإن وجهة نظرنا فى ثقافتنا وآدابنا 


"1١١ 


سمية رمضات ا ا ا ل ا 0 


تصل إلى العالم من خلال أقلام عربية - أقدر ولا شك على 
تقييم إبداعات كتابنا بأى لغة ‏ وذلك عن بال لغ اختارها 
العالم تلقائيا بديلا عمليا عن حلم الاسبراتو القديمء الا 
هى الإنجليزية. وثما يزيد من تأثير هذه الموجة الاستقلالية 
د فى عالمنا أن مثقف العالم الثالث: كاتب الإجليزية؛ 
ليبن صوتا يصرخ فى البرية» نياك أصوات حترة فى الغرب 
تفف للمرة الأولى بلا ازدواجية إلى جانبه فى معركته 
الجديدة» له فيها سند العائلة الفكرية التى تضم أسماء لامعةء 
مثل نعوم تشومسكى وإدوارد سعيد وآخرين أصغر سنا أمئال 
تيموثى ميتشل وجوديث تأكر وفدوى مالطى دوجلاس. اى 
أن هوية مثل هذا الكاتب الجغرافية أصبحت لا تهم بالقدر 
الذى تهم هويته الفكرية القائمة على مبدأً التحرر من التبعية 
لخطاب السلطة الغربى الرسمىء فصارت اللغات الغربية ذاتها 
تستكدم لاستكمال الاستقلال السياسى بالاستقلال الفكرى» 
وهر القضية والهم الأكبر لكثير من مثقفى العالم الثالث فى 
«النظام الجديد» . والمثير أيضا أن تلك الهوية الفكرية الجديدة 
ءإن استمدت نظريتها من دريدا أو بارت أو تودوروف أو 
لوتمان تطبق نظريات البنيوية والتفكيكية والسيميوطيقا 
يتصرف يغرى مجالات الأدب والثقافة والتاريخ فى عالم 
طمست (روايته)”2 فى الوقت نفسه الذى تدنو بنا من 
حلول جديدة لازمة المعنى المفتقد (الناججّة عن الإيغال فى 
الاهتمام بالشكل)؛ لأنها تعبير عن نظرة ثورية مستمدة من 
روح قضية بعينهاء هى قضية المساواة بين الشعوب. 
من هنا جاءت أهمية كتاب سامية محرز. فهو عمل من 
تلك الأعمال التى تشهدها الآونة الأخيرة وتثبت أحقية الناقد 
العربى فى التعليق على أدب أمتهء وذلك دون أن يضرب 
عرض الحائط بما توصلت إليه النظرية النقدية الغربية؛ 
مستخدما لغة عالمية وبالتالى يضع وروايتناه على قدم المساواة 
3 تلك (الرؤية» الأخرى لتاريخنا الشقافى والاجتماعى 
والأدبى التى همشت المجازاتنا لامتلاكها لغة الخطاب 
المهيمن فعلاً ومجاراء اقتصاديا وأدبيا. ويزيد من أبعاد الكتاب 
انتماء الكاتبة إلى هذه العائلة الفكرية التى وصفناها لتوناء 
والتى تعمل جاهدة على ترفير الخلفية التاريخية والثقافية التى 
طالما ظهر الأذب العربى الحديث عاريا منها على ساحة 


دنا 


العامة فبدت تماذجه المترجمة كأنها إنجازات فردية 
واسنائية لع وضوح اندراجها فى سياق متعارف على ثرائه. 
وفى اعتقادى أن جانبا مهما من هذا الكتاب ينبع من قدرة 
الكاتبة على ملء هذا الفراغغ واستنطاق هذه الخلفية الثقافية 
الشرية؛ من خلال النصوص التى اختارتهاء لإظهار ارتباط 
تلك التماذج بالسياقات الاجتماعية الثقافية والتاريخية 
المصرية» فيتتبه القار: 
يتطلب معرفة بسياقاته الواقعة خارج النص الحالى » وأن تلك 
الضرورة لا تعنى أنه أدب أقل جمالا أو قدرة على استلهام 
الحالة الإنسانية بقدر ما يعنى أن تجليات الحالة الإنسانية 
خارج نطاق التميز اليورو/ أمريكى لم تؤخذ فى الحسبانء إلا 
من منظور مصلحة الاستعمار الذى نكم فى إملاء مبادئ 
الذوق العام لأمد طال. وتذكرنا محرز بذلك حين تقتبس من 


ئ الأجنبى ! إلى أن تذوق مثل هذا الأدب 


تيرى إيجلتون الكلمات الآنية 
لين الأمر وكأننا نملك حقائق معرفية من 
الممكن أن نشوهها عن طريق إطلاق الأحكام؛ 
أو يسبب اهتماماتنا بأَشنياء دوك أخرى ... ولكن 
لامر الواضح شر انه دوث مصالح واهتمامات 
بعينها لا تكون لدينا معرفة أصلا... إن المصالح 
جزء لا يتجزأ مما نريد معرفته 
وكما أن ذلك يعد تلخيصالموقف الغرب من آدابنا - 
كان إدوارد سعيد قد أفاض فى وصفه ‏ فإنه أيضا ينبهنا فى 
الوقت نفسه إلى ضرورة أخذ ما يقوله النقاد الغربيون 
بخصوص ثقافاتهم فى الاعتبار» كما تقول محرز؛ وينبهنا 
كذلك إلى أنه آن الآوان ليشارك الناقد العربى فى حركة 
النقد العالمية من خلال اهتمامه بمسألة التبعية الفكرية 
والاستعمار الثقافى» أو على حد قول الكاتبة: 
أن ينحرك ناقد الأدب العربى من التقليد إلى 
الخلق لع أن نقرأ ونتعرف المعرفة التقرية 
0 ن العالم الأول ولكن وهذا هوالأهم ‏ أن 
نهضمها وننافشها ونفككها أيضا!؟' . 
فوكو وسعيد إلى جانب كرستيفا وإيجلتون وبارت وجينيت 


لمم ل اموي ا 0 المصريون بين التاريخ والروايه 


امات , وصنع الله 500 معبرة عن ل بأنه : 


تضييق الفجوة بين ما هو تاريخى وما هو أدبى ' 
الك لش خص والجماعى»؛ الجمالى وما ينبع مل 
الإيديه لوجية!9 . 
وذلك فى إطار أطروحة واضحة وصريجة؛ ألا وهى أن 
الحدود الصارمة 5 دراسة الادب ود راسة الساريخ حدود 
وأهية؛ كما تشهد كتابات نقاد الأدب أمثال جولدمان 
وجيمسوك وإيجلتوت وإدوا رد سعيد من جهةء » وكتابات 
المؤرخين من أمثال يول ل في:؛ وميشيل فوكوء ودومينيك 
لا كابرا من جهة اخرى. وتصل » امعد لالا بهذه النماذج التى 
تذوب فيها الحدود بين النشد الادبى والتحليا ل التاريخى» إلى 
نتيجة» مؤداها أن الموْر ح والأديب يشت ركان فى هدف واحد 
هر نويل الحياة أ و الواقع إلى بنيات للمعنى» مما يشير إلى أن 
مؤلاء الكتاب ليس فى مقدورهم اتخاذ موقف محايد مما 
سرد وك فا م رحون ‏ مثلهم مثل الروائيين - يصنعون عوا الم 
قائمة بذائها يقومون فيها بتقديم وتمثيل أفراد ومجموعات 
تكو فيها مساحة وزمن يخس هذه العوالم دوث غيرها. 
وعلاقة الأدب بالتاريخ علاقة متشابكة ومتداخلة؛ علاقة إثراء 
متبادل يفيد منه اجتمع» وذلك 0 يوفره الروأة اممدئوك ص 
ثشافة مضادة من خلال سرد مضاد يستنطق نقاط الصمت 
ارت ل الأقا و 30 
سس روايه التاريخ المصرى؛ على الاقل فى الروايات التى 
اختصها الكتاب. 1 
ومن الواضح أن جيب محفوظ يشكل الأرضية المطاطة 
لتى تنطاع ىق منها محرز فى دراستها الممتعة؛ فتخصص 
5 الأء! ل والثانى لتحليل علاقة كل من محفرظ د و تدع 
الله إبراهيم بالسلطة» وطريقة كل منيما فى التعا مل مع ما 
يعوق إنتاج النص المي كن 0 يتَخْذ الرقيب فيه صورة 
الحديث عن ا الغيطانى والتأري بخ للشافرة«اثم تعرد ل* 
فنصلا خاصا خلل فيه رواية (يوم قتل الزعيم) . إلا أن 
محفوظ يتوارى قن نهاية الكتاب الذى تختحمه محرز بد رأسة 
عليها اختيار محرز للدراسة هى (تلك الرائحة) 2 


وتتضح لنا أهمية اختيارات محرز عتدما ندرك أن التحدى 
الملازم لفرضية الكتاب يكمن فى كيفية توفير سياق -6©00 


نان للنص 766 العربى فى أقل مساحة ممكنة ابرع 
التقد. فالناقد للأدب العربى بالإتجليزية يعلم تماما أنه يعمل 
وحده فى حمل التعريف بأدبه وخلفياته» يما أن عمله يقع 
على هامش الخطاب المسيطر عالمياء وأن الجهل بمادته 
مستشر فى العالم» وأنه يخوض معركته وحده دوك مؤازرة 
وسائل الإعلام المهيمنة علمياء.بل إنه فى الواقع يعمل فى 
مواجهة هذه الوسائل ذاتها كى يستخلص مساحة ونصية» 
ينظر فيها بعين الاعتبار» ليس لحقل و 0 
لتى يمثل هذا 
الأدب جزءًا من « روايتها»؛ أيضًا 0 أهمية 
اختيار ماذا يقال؛ وبأى قدر من الإسهاب يقال؛ بمعنى أن 
سامية محرز مثلا يشّع عليهاء إلى جانب أعباء الكتابة 
الأخرى, عبء استنباط النقاط التى قد تكون بديهية للقارئ 
العربى؛ إلا أنها قد تمع فى الجهل بالنسبة إلى قارئّ 
الالجليزية؛ مثل مدى عمق د لشرخ الذى تمثله هزيمة 17 
ب المصرى؛ أو ا الصحافة فى تطور اللغة 

ور الذى لعبته فى نشر الأدب الحديث؛ أو تداعيات وتاريخ 
كلمة «خطط» على سبيل المثال. فإذا مجح الناقد فى التوصل 

إلى الموازنة المناسبة فى الاختيار الدقيق للنصوص اراد تخليلها 

وتوثيق صلة السياق التاريخى والثقافى بنظرية الأدب الحديثة؛ 


ايت 


أصبح بإمكان النقدد أن يكون خلاقا وإن لم يمتدع نظرية. 
وعليه ٠‏ فإ تخليل محرز يبدأ فى تفكيك النص من حيث هو 
بديل لر, واية التار يخ المسرودة من وجهة نظر السلطة معت أن 
الم ل سبل قارح جتن يعي ريه عازل 
محرزء إلى تقويض الحدود بين التاريخ والرواية فى روايته 
((خطط الغيطانى) إنما يفعل ذلك بهدف استنطاق مواضع 
المت فى التاريخ «الرسمى؛؛ فيقدم لنا نصا يسعى إلى 
محاكاة جنس الخطط فى مظهره المألوف ولكن لغرض 
يختلف. إن خطط المقشريزى وعلى مبارك تيل "١7‏ الإقليم 
الموصوف (مصر) إلى سلطة بعينها (المماليك فى حالة 
أ دون راط ييه على ا على مارلن: أبالي ل 


مخركات ودواقع ووجدان وثقافة الشعو 


0 الشعب 


5 


اا م 0000 


فيوّرخ للمدينة المعاصرة كى ينتقد السلطة المعاصرة من 
خلال بنية المدينةء ودلالات هذه البنيةء وهو عكس هدف 
الخطة التقليدية. ومحرز تعقد مقارنات عدة بين محفوظط 
والغيطانى بوصفهما مؤرخين للمدينة (القاهرة)» إلا ان 
الفارق بينهما يكمن فى نظرها فى أن محفوظ يركز جهوده 
على الجماعى المستمر عبر الزمانء أما الغيطانى فيهتم اساسا 
بلحظات تكرار الانشطار فى ذات هذا الجماعى» والنتيجة فى 
الجماعية المعرفة اللازمة ويعطيها صوته مما ينتج عنه رواية 
بديلة لرواية السلطة. (يوم قتل الزعيم) مثلا رواية تدور حول 
المتغيرات التى نمت عن سياسة الانفتاح مما أدى فى النهاية 
إلى مقعل الساداتء أى أنها ليست رواية عن مقتل السادات 
وإنما هى رواية تؤرخ لمصر فى عهد السادات» وتوفر للقارئ 
قراءة فى خطاب السلطة تختلف عما كانت السلطة تروجه 
0 ن نفسهاء ٠‏ وعن تاريخ مصر الحديث» 0000 حلق 
وعى مضاد يشحذ الذاكرة ة الجماعية وين يتبهها إلى كذب 
! أراوى الآخر. فمن القائل معلا بفكا ل ثورة َ194؟ إلا أن ذلك 
لا يعنى أن العلاقة الجدلية بين راوى الذاكرة الجماعية 
وراوى السلطة تنتهى عند هذه النقطة؛ فالراوى الآخر لن 
وا مضادة» مستمرتات. 

اما (الزينى بركات) للغيطانى فتعتبرها محرز مغلا لما 
تسميه «استراتيجية السرد ضد السلطة؛ . وذلك لآن الرواية 
تتخذ من الحقبة بين ١601‏ و1518 مثالا لواقع /53 وما 
قبلهاء وترسم حال الدولة البوليسية قبيل دخول الاتراك عر 
طريق بئية سردية تحاكى تاريخ ابن إياس » فتخلق بذلك ما 
سماه جيرارد جينيت «النصية العالية؛ 'إ]أأدنااذعلمءم ااا 
انملا بنس سابق عليه؛ وهو ما يسمى بالنص المنخفض 
100101 . والنصية العالية علاقة تعمل على مستويين: 
مستوى المحاكاة الساخر ة لإل3:0م ومستوى «الباستيش» 
(المقابسة) وهو استعمال أكثر من عنصر فى خلق صورة ما. 
المشابلات ونا ممه انال حيث يقدم أسلوبا خطابيا فى 


51 


مقابل أسلوب آخخر بغرض المراوغة» وذلك فى سبيل نقد 
السلعئة دون مواجهتها مباشرة. فهو يخلق عالم يضاهى تاريخ 
1 ووقائعهاء من سيطرة الدولة البوليسية والتعتيم على 
الهزيمة وشخصية عبد الناصر المثيرة للتساؤلاتء ويستقى هذا 
العالم من تاريخ غزو الأتراك لمصر وانهزام قنصوة الغورى» 
باستعمال لغة ذاك العصر. أما (ذات) التى تخصها الكاتبة 
بالفصل الأخميرء فهى رواية تعيد عن طريق الكولاج تأثير 
أخبار الصحف - التى تسميها محرز التاريخ الرسمى المعاصر 
على شخوص الرواية» وبذا تخلق علاقة مباشرة بين رواية 
السلطة والناس العاديين. إلا أن (ذات) شير اهتمامنا أيضًا 
بسبب اتختلاف علاقتها بالسلطة عن علاقة (تلك الرائحة) 
مكثلاء التى يحكى خط سير نشرها جزءا من تاريخ حظر 
التعبير» سواء كان ذلك بسبب اختلاف الكاتب إيديولوجيا 
مع السلطةء أو لأن ما كتب يخدش الذوق العام!؛ ف (ذات) 
كانت مرشحة للفوز بالجائزة التى حصل عليها فى النهاية 

عبد الفتاح الجمل عن (محب) فى معرض كتاب القاهرة 
الده! لى الأخير. وتعلق محرز على ذ ذلك بأنه يبدو أن مساحة ما 
اتشفت أخيرا للإبداع السردى الذى كانت السلطة تعتبره 
جز لا يتجزأ من اهنماماتهاء بدليل ما حدث ل (تلك 
الرائحة) فى الستينيات. ومحرز لا تعمم تخليلهاء للنصوص 
التى اختارتهاء على الكتابة التى لا تتخذ من الرواية الرسمية 
للتاريخ «فعلا عليها رده . ولكن لاا يعنا هنا إلا التساؤل مع 
الكاتبة عن مدى تميز مثل هذه الأعمال الأخرىء وإن كان 
الإبداع يتأثر سلبيا بمناخ سياسى أكثر تسامحاء وهل يعنى 
ذلك اختلاف نظرة المبدع فى العالم الشالث إلى دوره 
السردى عن مثيله فى العالم الأول؟ 

وهى الأسئلة الكامنة وراء فكرة الكتاب الأساسية؛ الدافعة 
إلى نو وجهانه. وقد يبدو أحيانا للقارئ أن محرز تشرد عن 
أطروحتها التى تدور كما سبق حول دور الروائى الفجرف 
المخاصر يوضقهة مور ًا نقيضا للسلطةء وخطابه نقيضا 
لخطابهاء وهو ما يلفت نظرنا إليه إبراهيم فتحى فى عرضه 
المكثف المتكامل للكتاب فى «أخبار الأدب» .)14/4/١١(‏ 
إلا أن ما يبدو شرودًا قد يكون السبب فيه أن فصول الكتاب 
كانت قد كتبت على هيئة مقالات على مدى ثمانى سنوات 


اس سسسسسسسس ب المصريون بين التاريخ والرواية 


جمعت: وبالتالى فإن لكل مقالة مدخلاً يختلف عن 
تكتب من المنطلقات ذانها طوال الوقتء وأن رؤيتها كانت 


و_- 


)١‏ بمعنى درسنا من وجهة نظره ومن منطلق مسالحه كمستعمر. انظر فى 
تل القضية كاب إدوارد سعيد: الاستشراق. 

(9) هنا بمعنى 76151011 وإن لم ينتف عنها معنى 2315211196 فى الوقت» 
ذانه هى القضية التى تمثل أحد محاور كتاب إدوارد سميد الأخير (الثناقة 
والإمبريالية) . 

(؟) انقر على سبيل المثال خطاب يعيب محفوظ عند تسلمه جائزة نوبل الذى 


يعرف فيه الكاتب (وإن اضصر للابجاز الشديد) العالم ابيع تقافته 


واحدة طوال الوقتء وأن الشىء اليسير جدا من التحقيق كان 
ليتلافى نقل الشعور أحيانًا للقارئ بأن ما يقرأ هو مقالات 


كتبت متفرقة وليس كتابا كتب بشكل إجمالى. 


ويسوق مثالين أحدها من مصر الفرعونية والآخر من التاريخ الاسلانى 
ليثبت احترام ا مسلمين لذكتب. 

4) لعا لمد وممادتل! وعوساع8 عام 11 ممتاموورظ معطعاط .5 

.م 9404] معنت معط تاللل .متا 

رد انيل 

30) بمعنى أنها أعمال كتبت بإيعاز من السلعنة وبالتالى فهى جزء لا بتحزأ من 


حاار اللفة 
خحعمان أسلههة. 


خا 


ابن رشد والتراث العقلانى 
فى الشرق والغرب 


عرض مجلة ألف [عدد"اسنة 13857 م] 


اذ 0 


هالة فؤاد* 


تت رامنا 


هناك كفرة من القراءات المنهجية المتنوعة التى تناولت 
النصوص التراثية حتى الآن؛ ولكن البحث والحفر المعرفى فى 
أعماق هذه النتصوصء يكشف لنا عن مدى جهلنا بهاء 
ومدى ثراء هذه النصوص وبكارتها. 

كانت هذه هى النتيجة النهائية التى تيقنت منها بعد 
أن قرأت هذا العدد الجاد المتميز من مجلة «ألف؛ عن ابن 
رشد» ؛ إذ يسثل هذا المفكر ذو الوجوه المتعددة نموذجا مكثفا 
الإشكال الترائى من -حيث صياغته لنص مفتوح على 
احتمالات القراءات المتنوعة؛ شديدة الاختلاف والتباين. ولقد 
أثارت الدراسات التى تضمنها العدد العديد من القضايا 
الخلافية حول ابن رشد من زوايا منهجية متنوعة وجديدة. 


وستحاول 0 تصنيءٌ 3 هذه الدراسات كما يلى: 


+ تم الفلسفة؛ كلية الآداب بجامعة القاهرة. 
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أولا: دراسات ركزت على البعد الإيديولوجى» إذ 
اهعمت بالعلاقة ذات الطابع الإشكالى لابن رشد بسياقه 
السياسى/ الاجتماعى/ العقائدى/ الثقافى. وقد يجاويت هذه 
الدراسات فيما بينها بصورة لافتة؛ مؤكدة البعد الأصولى فى 
فكر ابن رشدء ودوره الفعال فى تأسيس عاب مغر 
يكرس قيم الدولة الموحدية صاحبة المشروع الأصولى 
الوحدوى. إن الدراسات جميعا تنطلق من محاولة إعادة 
النظر فى المسلمات الشائعة حول مدى عقلانية فلسفة ابن 
رشد وتنويريتهاء وما يترتب عليها من استدعاء إيديولوجى له 
بوصفه النموذج العقلائى الفذ القادر على مواجهة المد 
الأصولى. إنها ليست محاولة لهدم هذه التصورات بقدر ما 
هى محاولة لإعادة إنتاج فهم حقيقى لتراثناء ومن ثم أنفسنا 
وواقعنا. وسنضيف إلى هذه الدراسات دراسة نركز على البعد 
الإبديولوجى لا فى الخطاب الرشدىء ولكن فى قسراءات 
الرشديين العرب المعاصرين له. 


انيا: دراسات ركزت على علاقات النص الرشدى بالغرب 
الوسيط/ الحديث/ المعاصرء وهو الأمر الذى يدخلنا فى 
منطقة شديدة الخطورة والغواية؛ إذ قد تنزلق خطى الباحث 
فيقع فى الممارسة المنهجية العقيمة لنظرية (التأثر والتأثير) ؛ 
تلك النظرية الاستشراقية الثاوية. أو أن يتسلح بوعى منهجى 
ناضج قادر على الخوض فى هذه المقارنات دون إغفال 
التباينات الآساسية بين السياقات الحضارية موضع المقارنة» 
ما يؤدى لإنتاج فهم عميق للموضوعات المقارنة» ولطبيعة 
العلاقة الجدلية القائمة يينهما. 

واللانت فى هذه الدراسات» يشكل عام » هرو محاولة 
بعث ابن رشد بوصفه إمكانا خصبا للتواصل والتلاقح الثقافى 
بين الشرق والغرب؛ لكن من منطلق سيطرة المعايير والمفاهيم 
الغريية الحديثة والمعاصرة. 
النص الرشدى وتفاصيله؛ والحلول التى طرحها للمشكلات 
الفقهية والعلمية. ويمكننا أن ندرج فى هذا السياق دراسة 
متفردة حاولت ليل علاقة الخطاب الرشدى بالخطاب 

ولنبدا بالعرض لكل مجموعة على حدة؛ مفردين لكل 
مقال حيزا خاصا به. 

+ 
دراسات اجمرعة الأولى (البعد الإيديرلرجى) 

المقال الأول 

نصرأبو زد «خظات ابن رشد بين حت المعرفة 
وضغرط الخطاب الدقيض» 

وأول ما يلفتنا فى هذا المقال هو الدمهيد؛ إذ يقدم 
الباحث تخليلا مهما وموجزا لطبيعة الأزمة التى يعانيها المفكر 
الجدد حين يصطدم بالطبيعة المعرفية الثابتة لبنية. الرعى 
التقليدىء مناقشا كيفية تشكل هذه البنية»؛ واكتساب 
مكوناتها الفكرية سمات القداسة والشبات العقيدى عبر التكرار 
والترديد الدائم لها. إنه الأمر الذى يجعل أية محاولة لمناقشتها 
مساسا بقداستهاء واصطداما عنيفا بأنصارها التقليديين الذين 


ابن رشد والترات العقلانىي 


يمارسون سطوتهم ياسم الدفاع عن العقيدة:؛ والكيان 
الاجتماعى ضد الأفكار الجديدة الهدامة. إن النتيجة النهائية 
لهذا الصراع هى الاغتيال الحميئى؛ وليس الجازى: للمفكر 
امجدد وأنكاره: بمعنى سلب الحياة والقضاء على الحضورء 
والإقصاء لكون آخر. 

وحتى لابقع المفكر المجدد تخت وطأة ضغط الخطاب 
التقليدى النقيض؛ فيضطر من أجل الدفاع عن نفسه 
وأفكاره إلى إنتاج خطاب مهادن له طابع سياسى نفعى ردق 
ينطوى على التراجع والاستسلام. فإن الحل الوحيد لمواجهة 
هذا المأزق هو «المواجهة المعرفية؛» أو كما قال الشيخ أمين 
الخولى «قتل القديم بحثاه ؛ إذ يرى الباحث الدعوة المتضمنة 
فى هذا القول أساسا لكل مجديدء وهى تعنى لديه البحث 
التحليلى النقدى للأفكار والمسلمات القديمة: للكشف عن 
جذورها ونحص دلالتها فى سياق تكونها التاريخى 
والاجتماعى» ما يزيل عنها سمت القداسة» ويردها إلى 
أصولها بوصفها أفكارا لاعقائد؛ وهو ما يعنى إمكان مناقشتها 
على أرضية عقلية محضة. 

وينطلق الباحث من هذا التمهيد النظرى إلى الدرس 
التطبيقى؛ حيث يتجلى ابن رشد بوصفه نموذجا مجسداً 
للمفكر المجدد الواقع نحت وطأة ضغوط الخطاب النقيض 
(الخطاب الغزالى»)؛: وحيث يشكل الصراع بين الخطابين 
حلقة من حلقات الصراع الدائم بين القديم والجديد أو 
المركز والهامش فى الحضارة العربية الإسلامية. 

وتنبنى قراءة الباحث الخاصة لابن رشد من سوالين . 
أساسيين: 

المؤال الأول: - إلى أى مدى مارس وعى أبن رشد 
بهامشيته أو بالأحرى بهامشية الفلسفة دورا فى صياغة 
خطاب رشدى متهافت قدم من خلاله بعض الترضيات أو. 
التنازلات لحساب الخطاب الغزالى النقيض (خطاب المركزة , 
أنناء انخراطه السجالى معه؟ ' 

السؤال الثانى: كيف مارمن الخطاب الغزالى المركزى 
ضغوطه على خطاب ابن رشدء ثم كيف مارس الخطاب 
الرشدى الهامشى فعاليته نحت وطأة تلك الضغوط: مسفرا عن 
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هالة فؤاد ااا ببح 


أوجه تهافتهء واقعا فى شراك الخطاب الغزالى بينما أراد أن 
يتصدى له؟ 


ويجيب الباحث عن سؤاله الأول مؤكدا أن وعى ابن 
رشد بحالة التهميش التى تعانيها الفلسفة هو الذى دفعه إلى 
الجسم الت ركيبى بين علوم الأوائل وعلوم الشريعة أملا فى 
جَاز عذه الحالة والتحرك إلى الاقغراب من دائرة المركز. 
ومنا بالتحديد يكمى تهافت الخطاب الرشدى. 
باذ ينتمّل الباحث للإجابة عن سؤاله القانى» فإنه 
.مض لمظاهر التهافت فى الخطاب الرشدى من خلال 
حه الخطوط العريضة المميزة للخطاب الغزالى» مبينا "كيف 
0055-8 هذ! الخطاب ضغوطه على ابن رشد حتى دئعه إلى 
إخراج كحبه الأخيرة لمواجهة التحديات التى طرحها عليه. 
وتعل أهم ماقى هذا الطرح إبراز الباحث الكيفية التى أسس 
بها الغزالى مركزية خطابه داخل الثقافة الإسلاميةء والتى 
حَمَمَت له خلال بنيته المزدوجة ما بين الشى الأشعرى الذى 
بكرس قيم السلطة ويبر, هيمنتها إيديولوجياء من جانب» 
«الشى الصوفى ببعديه السنى والغنوصىء الذى يقدم للعامة 
راد ابه به سطوة السلطة. أضف إلى ذلك تأسيسه الوسطية 
الدج لدو روت ايقل ا لوسط اح لع 
الإإسلامى نفسه. لمّد مكنت هذه السمات لسيطرة الخطاب 
الغزالى شرفا وغربا بتجليات ودرجات متفاوتة. 
وإذ يو كد الباحث حضور الخطاب الغزالى عبر العامة 
والفقفهاء فى بيئة ابن رشدء يبدأ فى رصد مظاهر تهافت 
لخطاب الرشدىء» التى تبدو جلية فى موقف ابن رشد 
النقدى من المتكلمين؛ مهاجما منهجهم الجدلى فى تأويل 
الشريعة؛ وإشاعتهم تأويلاتهم » ثما أدى للفرقة وتكفير النامس 
بعضهم بعضا. هنا بالضبط يكمن الخطر الذى حاول خطاب 
'بن رشد أن يتصدى له من خلال حكره معرقة التا أويا لى الحق 
للشريعة أهل البرهان. إن ما يقت حه ابن زر شد هرمكمن 
التهافت فى خطابه» إذ يقع فى شراك المفهوم المعرفى 07 
(المضئون به على غير أهله) : وهو ما يعنى التتمييز امغر 
العامة والخاصة؛ وحرماك العامة حقهم الطبيعى فى معرفة 
المعانى الحقيقية لشريعتهم. ورغم الفروق المعرفية الأساسية 
بين التفسيم يم الغزالى : والتفسيم , لرشذى» ورغم وعى أبن 


إن 


رشد بالبعد الاكتسابى فى المعرفةء فإنه يدلا من أن يدعو إلى 
إشاعة البرهان كى يتصدى للجدلء يصر على إيقاء الوضع 
كما هو عليه فى قضايا التأويل» بمعنى أن تظل كل طبقة 
معرفية (الخطاييون/ الجدليون/ البرهانيون) مرتبطة يأدلتها 
الخاصة بهاء لاتتجاوزها إلى ما هو أرقى من قدراتها المعرفية. 
إنه الحل الذى براه الباحث توفيقيا وسطيا إلى حد كبير. مع 
ملاحظة الفرق بين وسطية الغزالى التى تشكلت داخل نظام 
معرفى يبدأ من النص متجها إلى العالم» ووسطية اين رشد 
التى تشكلت فى نظام معرفى عكسى. 

ويتوقف الباحث» أخيراء عند التأسيس الرشدى 
مشروعية التأويل على أساس فقهى مكينء ومشروعية النظر 
الفلسفى على الأوامر القرآنية بالنظر والتتدبر فى الكون. إنه 
التأسيس الذى ينبنى عليه القطع الرشدى بأن كل ما ورد فى 
ظاهر الشرع مخالفا للبرهان يقبل التأويل على قانون اللسان 
العربى. ويرى الباحث أن مفهوم التأويل الذى يطرحه ابن 
رشد يجعله يتواصل مع المتكلمين أكثر مما يتناقض معهم» 
خاصة المعتزلة الذين يعد ابن رشد امتدادا عميقا لهم من 
وجهة نظر الباحث. 

وأخيراء يخلص الباحث إلى أن سعى أبن رشد للانزياح 
من صوقع الهامش فرض عليه التنازلات والترضيات التى 
عمقت هامشيته؛ وكرست - بشكل غير مباشر- م ركزية 
الغزالى . 

تن ليا 

المقال الثاني 

زبنب الخضيرى «ابن رشد بين التعددية والوحدانية» 

تفاجئنا الباحثة فى هذا المقال يبداية طريفة؛ إذ تبدأ 
بنقدها لذاتها طارحة المفارقة فى تطور رؤيتها لابن رشد ما 
بين الرؤية الكلاسيكية له؛ بوصفه مفكرا عقلانيا متعاليا على 
كل مكونات الواقع وحدوده الزمانية والمكانية» إلى رؤيتها 
الجديدة له بوصفه مفكرا إصلاحيا لايمكن فهم مذعيه 
الضخم المحكم إلا إذا وضع فى سياقه التاريخى السياسى 
الفكرى/ العقائدى. 


الام ممم 0ك 


مشروعان فلسفيان ربطت يينهما مرحلة انتقالية هى المرحلة 
الغزالية (!!). أما المشروع الأول فهو تجميعى خلا من كل 
رؤية خاصة:؛ ووقف عند حدود المعرفة الضرورية؛ وأمن 
بالتعددية؛ فى حين سعى المشروع الثانى إلى نفى التعددية؛ 
وتأسيس الوحدة الفكرية المطلقة لحساب السيطرة الأرسطية 
على الساحة الفكرية. وتعد المرحلة الغزالية (وهى مرحلة 
نصل المقال؛ مناهج الأدلة» تهافت التهافت) هى المرحلة 
التى مهدت لهذه التقلة اللافتة. 

تفسر الباحثة هذا التطور بوصفه نتاجا لتأثر ابن رشد 
بعقيدة ابن تومرت مؤسس الدولة الموحدية؛ إذ نقل مفهوم 
التوحيد من المجال المقائدى إلى المجالات الأخرى كافة. 
وتركز الآليات التى استخدمها ابن رشد لتحقيق مشروعه 
النهئى وحدانى التوجه والغاية فى اليتين: 

١‏ آلية الفصل بين المجالات لتمييز صاحب السيادة 
الوحيد فى كل مجالء وهو الفصل المطلق بين طرفى الثنائية 
البرهان؛ وتصفية الدخيل الثالث بينهما (المتكلمين اهل 
الجدل) . 

؟ ‏ أما الآلية الشانية» فهى مترتبة بالضرورة على 
الأولى' إذ إنها تقوم على تصفية وجود كل إمجازات الفكر 
الأرسطية المطلقة:ء ممثلة فى نظرية البرهان أصل اليقين 
الأشاعرة وإمامهم الغزالى)؛ والفلاسفة (خاصة ابن سينا 
والفارايى) » متهما كليهما بتشويه كل من العقيدة والمفلسفةء 
ما بذر الخلاف واآليات التكفير فى امجتمع. ومن خلال هذه 
القراءة الجديدة للفكر الرشدى ترى الباحثة أن ما خلص 
إليه ابن رشد هو أن رسالته الحقة هى هدم هذا التراث المشره 
من أجل بناء فكر جديد يقدم أرسطو الحقيقى بوصفه رمراً 
لوحدة اليقين الفكرى» والاجتماعى والسياسى. 


اين رشد والتراث المقلانى 


وتنهى الباحثة مقالها نهاية مفتوحة بإثارة العديد من 
التساؤلات حول علاقة ابن رشد بالعقيدة التومرتية المهدية؛ 
ودلالة حدث تكليفه السلطوى بشرح أرسطوء وأسرار علاقته 
المعقدة بالغزالى ؟! وهى التساؤلات التى ستتعدد محاولات 
الإجابة عنها عبر البحوث التالية. 
المقال الثالث: 


عبدالمجيد الصغيردإشكالية استمرار الدرس الفلسفى 

حول أثر الغزالى فى المدرسة الرشدية بالمغرب» 

١‏ العلاقة الوطيدة بين المشروع الرشدى وا مشروع 
ال موحدى. 

؟ - الهاجس الغزالى لا فى الخطاب الرشدى بل فى 
المدرسة الرشدية بالمغربء وممثلها الأول ابن طملوس. 

ويتناول البحث إشكال انحسار الممارسة الفلسفية 
الرشدية فى الغرب الإسلامى؛ مؤكدا أن المدخل الأساسى 
لفهم هذه الظاهرة يتبلور من خلال تتبع جدلية العلاقة بين 
الفلسفى والتاريخى فى الفكر الفلسفى فى الغرب الإسلامى. 
ومن هناء يشوقف الباحث عند علاقة المشروع الرشدى 
بالمشروع الموحدى؛ إذ يتجلى الآخر منعكسا فى مرأة المشروع 
الرشدى الإصلاحى الداعى إلى المودة إلى الأصول (فى كل 
المالكى إلى فمّه الأصول الواحدة؛ والهجوم على التأويلات 
الكلامية المتباينة للشريعة التى زرعت الشقاق والفرقة» سعيا 
لتوحيد الأمة شرقا وغربا تخت راية الحاكم الموحدى السنى. 
إن تبنى ابن رشد للمشروع الموحدى عبر مؤلفاته الأساسية هو 
الذى أعطاه حق الصدارة فى عصر الخليفة يعقوب المنصور» 
غير أن ابن رشد باقتحام آفاق التأويل بذر الفرقة فى عمق 
المشروع الوحدوىء مما أدى إلى انقلاب الخليفة عليه؛ 
وأقصائه . 
الصياغة المنتية المواتية للمشروع الموحدى, معلنا خروجه 
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الصريح على أستاذه ابن رشدء مستدعيا الغزالى؛ بوصفه 


املك 


هالة فواد 


نموذجا إصلاحياء من خلال بلورة جهده المعجز من وجهة 
نظر ابن طملوس فى نسج علم المنطق فى علوم الإسلام» 
وهو السبيل الوحيد لضبط وحدة القول الشرعى. بل إنه 
السبيل الوحيد الممكن لاتصال الحكمة بالشريعة؛ ولاسبيل 
غيره. وهو ما يعنى التحرك الكامل فى مجال الغزالى؛ حيث 
الفصل بين الحكمة اليونائية: والمنطق بوصفه صناعة 
إنسانيةكلية» وجعله مدخلا للشريعة؛ بل لأهم علومها: علم 
أصول الفقه. ويتساءل الباحث: «ولم لايكون هذا التصور هو 
التصور المو حدى المتصورى الذى رفع شعار الرجوع 
للأصولء وليس كعلم الأصول الممهد له بصناعة المنطق» 
علم يصلح لفهم الشريعة وأصولها والاجتهاد فيها؟». 
0 انزرع وي فى ف قلب التقليد 0 


تبرز حدوث هذا التغلغل الغزالى كد منذ ابن رشد نفسه» 
وتدعمها فى هذ! جهورد عدة رصينة؛ كمحاولة العلوى نى 
كتايه (المتمء ن الرشد دى), على سبيل المثال. 
المقال الرابع : 
على مبروك:الانكسار المراوغ للعقلانية من ابن رشد 
وتواصل الأبحاث استفم زازنا لاس 
والسؤال هذه المرة دعن عوائق إنتا جّ النتصوص الرشدية فى 
7 سياق العقلانية الأوروبية الحديثة» من جهة أخرى. 


ستئناف مسيرة السؤال. 


يطرح الباحث الإجابة السائدة عن هذا السدال مختبرا 
مدى صحتها؛ إذ يقال دوما إن التساط بشكليه - 
والسياسس ت عينا 
الشمافة العربية الإسلامية وتثير هذه الإجاية التسائل من 
إمكان أن يكون التسلط عائقا فى سياق وحائزا فى سياق 
آخر؛ حيث لم يكن التسلط عائقا بعدر ما كان أحد عوامل 
على المسلايية تي النجن 
العقلانية فى جوهرها صيرورة تمر من كل ضررب القسر 
والإخضاع الخارجى. أو بمعنى آخر فإن العقلانية التى لاتبنى 


2 
أهم عرائق إنتاج العقّلانية الرشدية فى 


اق الأوروبى 3 حيث تيدر 


رون 


ل و ع بسي 


نفسها فى قلب معركة حة حقيقية مع كل نقائضهاء تكون 
عقلانية هشة مصطنعة تترك الميدان عند أول مواجهة.:وريما 
كان هذا هو جوهر ما حدث للعقلائية الرشدية. ويرى 
الباحث أن إصرار العقلانيين العرب المعاصرين على جعل 
التسلط أهم عوائق إنتاج المقلانية الرشدية:» إنما هو تبرير 
لإخفاقهمء وتبرئة لعقلائيتهم من أى قصور ذاتى. ورغم 
وجاهة الطرحء واتفاقنا معه بشكل عام» فإننا تتساعل عن 
مدى صحة هذه الأحكام شديدة العمومية؟ 


وفى إجابة الباحث عن سؤاله الشانى حول مدى إنتاج 
الرشدية حقا فى العقلانية الأوربية الحديئة؛ يرفض هذا 
الزعم؛ مؤكدا القطيعة المعرفية بين الفلسفة المدرسية الوسيطة» 
والفلسفة الحديثة الرافضة للفلسفة إل رسطية» موجها نقدا 
حادا لدعاة العقلانية العربية المعاصرة الذين يزعموث هذا 
التواجد الرشدى من أجل تبرير سعيهم الراهن لنقل المشروع 
عاد فى الغريى باعتباره مجرد ترجمة للحدوس الأصلية لابن 


00 
رصد. 


ومن منطلق هذا التقدء يحدد الباحث نقطة البدء فى 
السعى إلى إنتاج وعى معرفى بعوائق إنتاج الرشدية انطلاقا 
م ملاحظة الارتباط الحاسم للخطاب الرشدى بالسلطة 
بوصفه خطاب دولة لاخطاب مجتمع . وتتأنى هذه الوضعية 
من كون هذا الخطاب قد تبلور من أصول مستعارة؛ وهو ما 
يتطلب دعم السلطة حتى لايكون مصيره الإخفاق. والدعم 
الستطوى لخطاب ما يتطلب خضوعه المطلق لهاء (ترى مل 
يصح هذا الحكم بإطلاقه فى ظل العلاقة الجدلية المقاة 
اله بين السلطة والخطاب الشغقافى» فى الحفا.ة 
الإسلامية؛ حتى لوكان منتجا فى ظلها؟) ؛ وهو الخاغم + 
الذى انعكس بقوة على طبيعة البناء الباطنى الخاص المخناب 
الرشدى» خاصة فى نظرية التأويل التى تنبنى بأسم بها ها على 
الانقسام والترانب الهيراركى الذى يكرس قبم السلطة. وير 
الباحث أن هذه النظرية 0 الانقسام 55 ا مصرفى 
بوصفه ناما طبيعيا سكونيا مجاورياء لا تاريخيا حركباء م 
يجحل أى تأوبل ينبنى عليها فاقد) لجوهره الإنسائى 
والتاريحتى . إنه التصب, الذى بكرس الهيراركبة معرنيا؛ خياد 


عبدل نئية القامع/ المقموعء بالعارف / ا معروف» مؤكد 
وع» بالعار 


0-2 باه 
الح دم 1ت 


هيمنة أهل التأويل والمعرفة على الجمهور حمابة لهم من 
الضياع والهلاك. وهكذا تؤدى هذه الممارسة إلى ضرب من 
التسلط والاستبداد المعرفى الذى هو فى العمق أحد أهم أتنعة 
الاستبداد السياسى؛ حيقذ لن يصبح ابن رشد ضحية 
للاستبداد بل أحد روافده. وما يثير انتباهنا فى ليل الباحث 
نغدية التأويا لى الرشدى نقده تصورها للنص برصفه بنية مغلقة 
على نفسها ذات دلالات سكونية ومتجاورة» مما يهدد وحدته» 
بل يلغيه ويفقده إمكانات التأويل المفتوح. وهو النقد المنضلق 
من معايير الهيرمينيوطيقا المعاصرة؛ ما يوقع الباحث فى 
تناقض مع احترامه للسياق التاريخى والمعرفى لابن رشد. 


ويواصل الباحث تفجيره لمزاعم الخطاب الرشدى؛ 
مؤكدا خضوعه لتوجيه الخطاب الأكثر تسلطا فى الثقافة 
الإسلامية:؛ وهو الخطاب الأشعرى الذى تبلورت داخله 
الممارسات المعرفية الاستبدادية أول ما تبلورت. وهو ما يعنى 
أن العقلانية التى اتخذت الأشعرية قناعا لها لتحقيق فاعليتها؛ 
استحالت هى نفسها إلى مجرد قناع للأشعرية؛ وهو ما 
ستكتمل به دائرة الالكسار العقلانى عند ابن خلدون. 


ويقدم الباحث قراءة مناقضة تماما للقراءات الشائعة 
لابن خلدون» وهى القراءة الأكثر علمية من وجهة نظره؛ 
حيث تضعه داخل سياقه التاريخى وأفقه المعرفى ولا جتزئه 
أو تاسبه بمعايبر عصرنا. وترى هذه القراءة أن ابن خلدون 
لم يقم بعمل قطيعة مع النظام المعرفى الأشعرى السائد فى 
عسره وإنما هر مجرد نغمة مائرة داخل هذا النظام ؛ إذ 
تنسرب البنية الأشعرية داخل النص الخلدونى من خلال 
حي الاليات التى تنتظم التصور الأشعرى للتاريخ » وأهمها 
اليات المدهور» ونمذجة اللحظة المثال التى يتبدى منها 


التذهى , 


ده 


والتدهور عند ابن خلدون حتمى طبيعى ؛ ثم يجعل 
التاريخ مجرد إطار تتحمق اليه الدررة الطبيعية المتكررة نفسها 
للسقوط والتدهورء وهو ما يعنى إلغاء فاعلية الجماعة 
الإنسانية نى صحع تقدمها وتطورها. إن هذه الحتمية التى 
تدرج البشرى فى الطبيعى تنتهى بنا إلى أن الله هوخالق 
طبائع العمران على الحقيقة؛ وهو ما ينحو بنا نحو نضرية 


ابن رشد والتراث العقلانى 


الكسب الأشعرى. غير أن مرضوعها هذه المرة هو العمران لا 
الأفعال. بل إن ابن خلدون يسعى بدوره لنمذجة اللحظة 
المثال التى يبتدئ منها التاريخ فى التجربة الإسلامية مستنيا 
فترة النبوة والخلافة من مفهوم العصبية الأثير لديه. 

وهذا كله لاينفى تميز ابن خلدون داخخل النسق 
الأشعرى بالبعد الواقعى التجريبى فى ليله لطبائع العمران؛ 


غير أن هذا التميز يز نفسه هوما أتاح للأشعرية قناعا عقلانيا 
مراوغا يت وجوده تاريخياء وأكمل دررة انكسار العقلانية 
إلى وقتنا هذا. 
المقال اخامس 
أنكى فون كرغي 
«دعرة للعقلانية: الرشديورن العرب فى القرن 
العشرين؛ 


يمثل هذا المقال نموذجا لقراءة الآخر لا لتراثناء بل 
لقراءتنا المعاصرة لهذا التراث» ونقييم لهذه القراءة. وترف 
الباحئة أن الدافع الأسامى وراء اهتمام المفكرين العرب 
لمعاصرين بإعادة قراءة ابن رشد وإحيائه هو البحث عن حل 
لمأزق انهيار الثقافة العربية المعاصرة فى التراث العقلانى الذى 


لاء المفكرون أن غيابه وانهزامه أمام الأصولية هر 


يتصور هؤلاء ا 
السبب فى هذا الانهيار الثقافى. كذلك؛ فإن استدعاء الحل 
ال لغرثى يحمى الأمة من فقدان هويتها فى ظل المد الغربى 
العرب المحاضريق: إلى 
تيارين: تيار رشدى يسعى إلى استعادة حركة التنوير الأدبى؛ 
ومن لم يقرأ ابن رشد العلمانى المادى صاحب النقد 
العقلى؛ ومؤسس قيم التسامح الدينى (فرح أنطون»' وتيار 
رشدى إسلامى يسعى إلى إحياء التبار العقلى الإسلامى؛ 
ومن ثم يقرأ ابن رشد الفقيه المسلم: الفيلسوف الموفق بين 
العمل والإيمان (محمد عبده). ومن هذين التيارين تنبثق 
أغلب التنويعات القراءية التالية» وتعرض الباحفة بالنقد 
والتحليل لبعض من هذه القراءات الآساسية؛ ندرجها فيما 

قراءة محمود قاسم: وهى قراءة تبرز ابن رشد بوصفه 
امتدادا للعقلانية الإسلامية المحصورة لدى القارئْ فى المعتزلة 


المعاصر. ونقسم الباحثة الرشديين 


حول 


والكندى والغزالى » وهو ما يعنى اتساق ابن رشد مع العقائد 
الإإسلامية الاساسية» كخلق العالم وخلود الارواح الفردية. بل 
إن «قاسم) يؤكد جعل ابن رشد الفلسفة خادمة للدين. 

قراءة محمد عمارة: وهى قراءة تنطلق من الاهتمام 
بالدور السياسى الذى سيلعبه الإسلام فى المستقبل العربى من 
أجا ل مواجهة ة المد الغربى . وعمارة يرى ابن رشد مؤهلا 
لتقديم صياغة عقلية مادية دينليه ة ذات طابع تا ريخى وعملى 
لتحقيق هذا التواجد الإسلامى المستقبلى» من خلال توظيف 
تصوراته حول علاقة الفلسفة بالدين» ونظريته فى التأويل 
العقلى للقرآن؛ وأعجوبته الكبرى (نظرية الخلق المتجدد) . 

قراءة عابد الجابرى: ويصوغ الجابرى فلسفة ابن رشد 
بوصفها الفلسفة العقلانية التتى حققت القطيعة المعرفية 
النهائية مع الفكر المشرقى الكلامى والفلسفى ذى الطابع 
الغنرصى. ويؤكد اعتماد ابن رشد فى تأسيسه لبنائه الفلسفى 
على الأصول الثقافية ف الغرب الإسلامي وأهمها الثورة 
الشققافية الموحدية أو التراث المنطقى الرياضى منذ ابن باجة» 
رهى اليا التى تتبدى واضحة فى فصله الحاد بين 
الفلسفة والدين» وتأسيسهما بوصفهما بنائين أكسيوميين » 
فرضين استنتاجين يخضعان لبحث معايير الصدق داخلهما لا 
خارجهما (صدق المقدمات والمبادئ) . 

وتخلص الباحث إلى أن معظم القراءات العربية 
المعاصرة لابن رشد قراءات ذات طابع إيديولوجى » تنطلق من 
الموقف من الغرب » سواء عن رغبة فى مساواته ثقافية» أو عن 
رغبة فى إقصائه واستبعاده. وهو ما يطرح السؤال التالى: 

متى يتحرر المفكرون العرب 0 ن وطأة الغر 

مقالات المجموعة الثانية (العلاقة بالغرب») 

المقال السادس: 

تشارلز بعرورث ؛ابن رشد مستبق حركة التنوير؟ 
لقنب مسكبق حركة التعوير» ومحاولا فحص مدى مصداق 
هذه المقولة. ويقدم لنا فى البداية رؤية عامة للتقاربات الرشدية 
السطحية؛ مع فلاسفة التنوير» التى تدعم هذه المقولة بشكل 


فض 


مبدئى. وتتبدى أهم هذه التقاربات عند روسو الذى قسم 
الناس إلى طبقات متفاوتة معرفياء داعيا إلى ضرورة مخاطبة 
كل طبقة على قدر فهمها 
للجمهور لتحقيق سعادتهم وأمالهم» واحتلافه مع مفاهيم 
الخاصة الأخلاقية. أما فلاسفة التنوبر أمئال ديدرو» فمع 
إنكارهم لضرورة الأديان بالنسبة إليهمء إلا أنهم يجدونها 
ضرورة للعامة» وهم فى هذا يتقاربون مع ابن رشدء غير أن 
هذا 3 يتف على مستوى الغاية لهاي لكليهما؛ إذ 
ابن رشد 50 المسلمين يعتمد ا بوصفها وسيلة 
من وسائل مخرير الإنسان أو يسعى إلى نشر التعليم والتنوير 
بين كافة الطبقات. 


؛ مؤكدا أهمية مفهوم الفضيلة 


بين ابن رشد والتنوبريين 
من خلال الفحص الدقيق لمؤلفات ابن رشد خاصة (فصل 
المقال) وتهافت التهافتء إذ يؤكد ابن رشد شروط الاهلية 
والكفاءة لمن يمارسون البحث الفلسفى فى الشريعة » كما 
يحذر من إفساد عقائد العامة عبر إشاعة التأويلات البرهانية 
والجدلية بينهم. ويلفتنا الباحث إلى الجانب الأصولى عند 


ويتضح هذا التفاوت فى الرؤية بين 


ابن رشد الذى يتناقض مع التنوير» ويتبدى فى أفكاره حول 
تكفير الفلاسفة الذين لا يؤمنون بالأديان» بل معاقبتهم 
شرعياء وتأكيد فضيلة الشربعة الإسلامية على غيرها من 
الشرائع» وتأكيده كون المعرفة الشرعية هى المعرفة الضرورية 
للكافة» العامة والخاصة. 

ويرى الباحث؛ فى نهاية بحثه؛ أن الدراسة الجادة لابن 
رشد ينبغى أن تمُودنا لسبر ر أغوار العلاقة بين العقل والوحى» 
وإمكان توظيفهما فى الحياة السياسية لخدمة الإنسان؛ ومحقيق 
حريته وسعادته. وربما كانت هذه هى الاستفادة الممكنة من 
ابن رشد وعقلانيته! 


المقال السابع: 
إبراهيم يورسف النجار «نظرية ابن رشد فى 
العقلانية» 


تبدأ هذه القراءة من نقد كل القراءات التى قدمت ابن 
رشد قديما وحديثاء شرقاً وغرباء واتهامها بإساءة التأويل 


ل ل ا ب يب 


وعدم الفهم والاستخدام الإيديولوجى المغرض له. ويترقف 
الباحث أولا عند القراءة الرشدية اللانينية الوسيطة التى نسبت 
إلى ابن رشد خطأ القول بالحقيقة المزدوجة لتحقق أغراضها 
نتحرر الفلسفة:؛ وترضى الكنيسة. أما القراءة الثانية التى 
ينتدهاء فهى القراءة العربية المعاصرة التى استخدمت ابن رشد 
العقلانى العظيم للتلويح به فى وجه كل أشكال الأصولية 
والتقليدية؛ ظنا منها أن ما تعانيه الثقافة العربية المعاصرة من 
أصحاب القراءة العربية المعاصرة لا يرون الأسباب الحقيقية 
وراء هذا الانهيار. 

وستحاول هذه القراءة تبديد سوءع الفهم من خلال 

١‏ ممارسته الفنلسفية فى قلب الواقع السياسى 
واللاجتماعى ولشافته ا موسوعية ونتاجه المتنوع. 

>" تصوره لعلاقة الدين بالفلسقة؛ تاكبد وحدتهما 
الأصولية؛ وهو ما مكنه من الدفاع عن الفلسفة إنى أقصسى 
مدذى. 

5 موقفه «المتسامحة من العقافة اليونانية ورعيه 
بتواصل التراث الإنسانى العقلى. 

وتتجلى نظرية العقلانية الرشدية فى الملامح التالية:- 

١‏ - لخديده طبيعة الخطوات المنهجية العقلية الضرورية 
لدراسة اى موضوع فى رده على الغزالى؛ من قبيل العودة 
لقراءة الأصول محل النقدء والإلمام بكل ما تبن عنهاء 
والحجاج ا نطق واللغرى» وإدراج المقارنات.. إلخ. 

؟ - نظريته فى تقسيم الناس إلى طبقات متفارتة 
معرفياء واعتماده الأماس الواقنى فى هذا التقسيم» وتأكيده 
دور التتعلسم والعربية والاكتساب فى خصيل المعرفة. رمن 
المدير للدهشة أن يرى الباحث أن الحكر المعرفى التأويلى 
البرهانى ‏ عند ابن رشد ‏ نابع من تصور عملى للواقع 
المعرفى الاجتماعى! 


ابن رشد والتراث العقلائى 


*“ - جاوز النظرة الضيقة للفلاسفة الوضعيين 
المعاصرين فى فهم الفلسفة ؛ وتوسيع مداها المعرفى لتشمل 
الدينى والسياسى والأخلاقى» ثما يدعم الدور الإنسانى الشامل 
للفيلسوف فى الواقع. 

؛ - أدلته العقلية على وجود الله وطابعها الإدراكى 
العام الذى يجعلها ممكنة الفهم عند الكافة ما داموا عاقلين. 
وهى الأدلة التى أفاد منها كانط بصورة واضحة. 

وأخيرا يرى الباحث أن أهمية ابن رشد فى العصور 
الوسيطة تكمن فى أنه صاغ موقفا عمّليا إيجابيا وقوياء فتح 
امجال للفلسفة لكى تمارس وجودها فى شتى امجالات المعرفية 
دون عرائق حميقية (!!). هذا من جانب. ومن جانب آخرء 
فإن المقارنات التى عقدها الباحث بين ابن رشد من ناحية» 
وكانط ؛ والوضعيين المناطقة؛ من ناحية أخرىء إنما تهدف 
إلى إيضاح مدى عالمية العقلانية الرشدية؛ واقترابها من 
المعاصرة ! 
المقال الغامن: 

ألبا رسلان اتشيكجينتش :ابن رشد وكانط :العقلانية 

المتعالية والتركيب النقدى؛ 


رغم المجازنة التى نبدئى نا من عنواك هذا البحث 
الذى يجمع بين نموذجين يندميان إلى سياقين حضاريين 
متباينين على كل المستويات؛ فإك وعى اللباحث بعمق 
مجازفته دعاه إلى محاولة إعطائها المشروعية الممكنة عبر 
تأكيد خصوصية المزاج الفلسفى المميز لكل ثقافة أر 
حضارة.غير أن هذه الخصوصية لا تنفى الطابع الكونى الكلى 
تصورا عاما حول ماهية العقلانية من حيث هى تطبيق 
لمنهج المقلى فى حقّل الدراسة؛ وهو التصور الذى يسمح 
بتعدد أنماط العقلانية وتباين أشكالها. ثم يرصد جلياتها فى 
الحقول المعرفية الختلفة التى يصنفها فى ثلاثة حقول رئيسية 
هى: حقل الواقع (التجريبى الطبيعى)؛ حقّل المتعالى 
(الميتافزيةا) » حقل الأخلاق العملية. ويبرز الباحث التمايزات 
الأساسية بين أشكال الممارسة العقلية فى كل حقل من هذه 
الحقول التى تتناسب مع طبيعة مفهوم الحقيقة داخل كل 


حقل على حدة. 


تفضا 


وفى ظل هذه الرؤية ذات الطابع الكانطى» يقلم 
الباحث تصوره لنمط العقلانية الإسلامية؛ وصورها المتعددة 
ما بين الصورة الكلامية» خاصة فى الرؤية الغزالية» المنبفقة 
الأصل الأرسطى التى يطلق عليها الباحث (العقلانية 
الإسلامية) ؛ من جانب أخر. ٠‏ وسرر الباحث عمق التناقض بين 
النمطين» خاصة فى حقل المتعالى» إذ يعتمد النمط الأول 
وساطة الوحى 0 والكشف القلبى/ العقلى ‏ فى تأويل التمثيلالات 
المجازية الواردة من عالم الغيب» من حيث هى أداة لإدراك 
الحقيقة المتعالية لا فى ذاتهاء بل كما تلوح فى هذه 
التمثيللات اجازية. ويرى الباحث ان موطن القصور الاساسى 
فى هذا الدمط يكمن فى اغفاله تأسيين مقولاته تأسيسا 
معرفيا ذا طابع فلسفى. أما النمط الثانى (النمط الرشدى 
الفلسفى) » ٠‏ فإنه يعتمد العقل ومقدماته الخالصة ذات الطابع 
مين الرياضى اليقينى؛ والتأويا ل البرهانى بوصفه أداة 
أساسية لإدراك الحقيقة المتعالية؛ مغفلا ددر رالوحى فى 
الجتىق المعرفى . 

ويحاول الباحث استلهام نظرية كائط فى المعرفة 
لاكعشاف الإمكانات العقلية الخفية داخل إهاب العلاقة 
المعرفية رم بوصفه وسيطا بين الإنسان والعالم المفارق؛ 
إذ يترئف أمام م بعض الآيات القرانية محللا دور القلب فى 
علافته المعرفية الملتبسة بالعقل » بوصقه الوسيط الاسابق 
لتلقى التمثيلات الواردة من عالم الغيب» مبينا دور كل 
منهما فى فهم وتحصيل معارف الوحى. ويسرز الباحث 
الفعالية المعرفية الذاتية للفرد فى هذه التجربة؛ مؤكدا العلاقة 
الوئيقة بين الجهد المعرفى من جانبء والبعد الوجدانى 
الذاتى» والمسؤولية والواجب أو الجهد الأخلاقى؛ من جانب 
آخر. أو مايطلق عليه (المزاج الذاتى لومم علاناعء زطنا؟) . 
غير أن الباحث يحرص فى هذا الصدد على التفرقة بين هذا 
النمط المعرفى الذى ينبع من الو 0 ولابخلو من البعد 
العقلى الموضوعى ») وبين النمط الصوفى دى الطابع 
الوجدانى الصرف . ويطلق الباحث على النمط المعرفى 
عأساووطة 3[1نامء 2م52 ؛ وهو مأ يعنى التأسيس الأخلاقى 
للمطلق أو للعقيدة» وفقا للتصو, ر الكانطى أو ؛ بمعنى أخر» 


برض 


أن مجال المطلق من حيث هو فى ذانه مغلق أمام عقولنا 
سبيلنا للايمان بالوحى بلطن إنه الاعتراف بإمكان قيام 
ميتافزيقا مشروعة على الآساس الا خلاقى» وفقا لكانط. 

وإذ يعترف الباحث بانتماء ابن رشد لهذا السياق؛ من 
حيث إقامته ميتافزيقا عقلية! إلا أنه يؤكد اختلافه الإشكالى 
المرتبط بشفته المطلقة نى قدرة العمًا ل النظرى وحذده على 
اقتحام 0 المطلق عبر قوانينه اليقيئية» مغفلا الأبعاد 
الوجدانية والأخلاقية ودير رع فى صياغتهاء إنه الأمر 
الذى ينقده كانط حين يؤكد أن العقل النظرى وحده 
لايكفى للتدليل على المطلق وإدراكه. ومن هناء فإن السبيل 
الو جد الس ميتافزيما مكنة هر العما ل العملى 0 الأخلاق. 
الأخلاقى للعقيدة يولد العديد من المشكلات المعرفية» مثل 
كيفية حدوث هذا الانتمقال من الاحلاق إلى العقيدة» 57 
الناحية العقلية الموضوعية (خاصة مع اعتراف كانط نفسه 
بأن الإيماك الأخلانى خال مل ن ا موضوعية» أواكما يقول: 
(إنتى ائق من أن ثمة إلهاء رلك لا أستطيع أن أقول إن الله 
موجود)). 

ومن هناء فإن الباحث يقترح صيغة تركيبية بين 
عفلانية ابن رشدء وعقلانية كائط مذعمة بتصوره الخاصض 
لعقلانية الرحى. وهى الصيغة التى قد مق الاتساق الداخلى 
لكا ل تصور على حدة؛ كما أنها مشو سس ى لدور الوحى تأسيسا 
فلسفيا داخا ل النسق المعرفى ب بما يتناسب مع عالمنا المعاصر. 

انها دعوة واضحة للتلاقح الشقافى من أجل إنشاء 
خطاب معرفى لايلغى التعددية والخصوصية» وإن كاك 
يجاوزها إلى تواصل أكثر عمقا وشمولية» وربما يصوغ نسقا 


المقال التاسع : 

أرنست ولف غازو 

دابن رشد فى سياق اخطاب التأويلى الألمانى؛ 

يعد هذا المقال محاولة لفحص حضور ابن رشد فى 
سياق الخطاب التأويلى الألمانى؛ وهو الفحص الذى تطلب 


من الباحث تقديم صورة عامة لكيفية تطوبر المثالية الألمانية 
لخطابها التأوبلى؛ متأئرة بالبعث النيوهيلينى؛ 
الشرقية. ثم يشير الباحث إلى الاهتمام الواضح من قبل 
الفلاسفة الألمان ذوى النزعة الأرسطية بابن رشد لابوصفه 
شارحا لأرسطو فحسبء بل فيلسوثًا اهتم بالعلاقة بين 
الفلسفة والدين عبر نظرية التأويل. بل إنه يؤكد أن الغرض 
من التأوبل لدى كل من ابن رشد والفلاسفة الألمان هو كسر 
الاحتكار الأصولى للحقيقة فى العالمين المسيحى والإسلامى. 
رإذ يمهد الباحث الطريق تاريخيا لمحاولته؛ يشقل 
للحديث عن نظربة التأويل الرشدية؛ باحشا عن جذورها فى 
التقسيم الأرسطى المنطقى للأقوال ما بين أقوال خبرية مختمل 
الصدق والكذب؛ وأخرى لاحقيقية ولاكاذبة (مثل الأدعية 
والتوسلات) لها طابع مجازى تخييلى: وتدخل فى فن 
الخطابة. ويرى الباحث أن المتسيو الزشدى المعرن الشهيز 
لطبقات الناس هو النشاج الطبيعى لهذا التصى الأسطى 
الذى شكل مأزقا لابن رشد لدلالت. الخطيرة عقائديا. 
استطاع ابن رشد جاور هذا المأزق عبم م 
ونظرية ة التأويل امجازى التى تعتمد قوانين اللسان العربى. إن 
الباحث يطرح السأويا بل الرشدى بوصفه محا م 
التناقضات العديدة المطروحة عليه؛ ما بين الفلسفة 3 
والعامة والخاصة؛ والموضوعى والذاتى, والإجماع والتأويل. 
غير أن هذه المحاولة تخوى تناقضها داخلها حينما 
ختفظ بالخصوصية المعرفية الفاصلة بين أطراف الثنائية. إن 
هذا الطرح الرشدى للتأويل يفتح الباب لإمكانات الحوار مع 
الخطاب التأويلى الألمانى: الذى يتوقف الباحث عند بعض 
ملامحه الأساسية؛ موضحا هذه الإمكانات: خاصة فيما 
يتعلق بإشكال الموقف التأويلى ما بين خصوصية النص والبعد 
التاريخى للفهم؛ ويتوقف الباحث عند العديد من المفكرين 
الألمان» مثل جادامر صاحب الايجاه التأويلى الجدئى الذى 
يؤْسس للعملية المعرفية بوصفها جدل الذاتى/ الموضوعى» 
احكوم بالشروط الموضوعية المادية والتاريخية التى نتم فيها 
المعرفة. وبلومنبرج ومُشروعه حول الحقيقة المجازية؛ وقصور 
اللغة العادية بحدودها التعبير. ية عن اقتحام افاق اللانهائى 
والمشارق. وينهى الباحث دراسته باقشراح لعمل دراسات 


ابن رشد والتراث العقلانى 
مقارنة عميقة من أجل مزيد من الفهم والتلاقح الثقانى فى 
هذا الصدد. 


المقال العاشر: 


مايكل روس :من التمييز إلى التفريق: التمائل فى 
البنية العقلية عبر الزمن» 

يبدأ هذا البحث بداية مثيرة للانتباه» إذ يقدم الباحث 
تصورا لفعل القراءة بوصفه إعادة تشكيل للتاريخ يلعب فيه 
كل من التأويل والواقع دوره الخاص من أجل إعادة تأويل 
الوجود وإنتاج الحقيقة. من هذا المنطلق يستقرئ الباحث 
البنيات الفكرية العميمّة للفلسفة الإسلامية الوسيطة ثمئلة فى 
(ابن باجة/ ابن طفيل/ ابن رشد)؛ فاحصا مفاهيم النصل 
والتراتب الهيراركى المعرفى؛ محاولا الكشف عن ب 
النرنة في تار الفلسفة الغربية من منظور التمائل العم 

لبنى الفكر الإنسانى فى صيرورتها 
دروي 

وتنبنى مقاهيم الفصل والتراتب على سلطة العقل 
المعرفية (خاصة فى إدراكه الحقيقة الدينية) عند ابن باجة 
وابن رشدء وبدرجة أقل عند ابن طضيل؛ إذ من خلال هذه 
السلطة يتمايز الفلاسفة عن بقية أفراد امجنمع على المستويات 
كافة. ويسعى الباحث إلى توضيح الجذور الاجتماعية 
والسياسية لهذه المفاهيم؛ مؤكدا تشابه ابن باجة وابن طفيل 
فى نزعتهما التشاؤمية الاننصالية عن امجتمع» بعد أن فشلا 
فى تميق حلمهما الفاضل داخل إطار ا مجتمع الفاسد . 
رهما فى هذا يختلفان عن ابن رشد الذى أكد ضرورة 
اندماج الفسيلسوف فى النسق السسياسى الشراتبى» ودعا 
لله إلى استخدام الخطابة مع العامة من أجل اقتيادهم 
والسيطرة عليهم. وهى الدعوة التى يراها الباحث إرهاصا 
رشديا بإيديولوجية التمثيل البرلمانى الأوروبى ! ويتوقف الباحث 
عند التقسيم المعرفى الشهير عند ابن رشدء ونظريته فى تمايز 
مستويات العقل من الهيولانى إلى الفعال؛ وبرصفهما مجليين 
معرفيين للهيراركية الاجتماعية والسياسية. 

ويعاد إنتتاج نزعات الفصل والتمايز داخل الفلسفة 
الغربية الحديثة عند العقلانيين (خاصة ديكارت فى نظرية 


تها التاري يخية ذات الطابع 


ين 


هالة فؤاد ل ل ير 000 


الزمن والسببية وثنائية الروح والجسد) ء والتجريبيين (خاصة 
فى بزوغ مفهوم العلم وثنائية الذات والموضوع وفصل 
الظواهر لدراستها) ؛ فى ظل التطور الاجتماعى والسياسى 
لأوروبا فى مطلع العصور الحديثة. 

ويشقل الباحث إلى الحديث عن تطور العقلانية 
الحديئة إلى العقلانية التكنولوجية فى ظل نمو المجشمع 
الأوروبى الصناعى الرأسمالى ؛ وسيطرة الاقتصاد الترفى 
الاستهلاكى. 

وإذ يرصد هذا التطور رصدا نقدياء يحلل مستويات 
الاغتراب الإنسانى بأشكالها وتجلياتها كافة» مستعينا بأفكار 
(جى دى بور) عن امجتمع المظهرى الاستعراضى » مبرزا 
مفهوم الفردية المعاصرة فى عزلتها الحادة؛ لا عن الآخر 
نحسب بل حتى عن ذاتها وكينوتتها. ثم يقوم الباحث 
بتفنصيل العلاقة بين نظربة ابن رشد فى العقل ومستوياته من 
القردى إلى الكلى مع الفبولاتن إلى الفتمال ودور هله 
المستويات المعرفى فى نمط مشاركة الفرد فى امجتمع؛ من 
جانبء ومستويات التغريب المعرفى داخل المجتمع الغربى 
المعاصر ووسائله التكنولرجية التى تكرس عزلة الفرد أكثر ثما 
فق تواصله مع الأخرين من جانب آخر. إنها الموازاة التى 
يعقدها الباحث على مستوى البنية العميقة للفكر القائم على 
التمييز والانفصال» معترفا بالخلافات الأساسية بين السياقين 
الحضاريين على مستوى الببى الاجتماعية والاقتصادية 
والثقافية» والتى تتبلور فى تباين المفاهيم الأساسية مثل مفهرم 
الفردية » على سبيل المثال. 

وينهى الباحث رؤيته المبتكرة نهاية ساخرة متشائمة؛ إذ 
برى أن التقدم المذهل للمجتمعات المعاصرة:؛ تكنولوجيا 
واقتصادياء يقودنا حتما إلى مزيد من الانفصال والتغريب» 
وإهدار قيمة الإنساكن» ودعم عزلته الموحشة. 

امجموعة الثالثة (البعد المعرفي) 

المقال الحادى عشر: حسن حنفى «ابن رشد فقيهاء» 

يقتحم بنا هذا البحث آفاقا جديدة لم نطرقها فيما سبق 
من دراسات؛ حيث يدخلنا إلى عالم ابن رشد الفقهى. وأول 


إضدنا 


ما يثير الانتباه هو تلك التفرقة اللافتة بين ابن رشد الفقيه؛ 
وابن رشد فنيها. أما الأول فهو تقليدى يقترب من علم الفقه 
القديم؛ وتفيب عنه روح الفلسفة؛ بينما الثانى تجديدى 
فلسفى يحتاج إلى تأويل تخليانه الهامة فى ثلائية أبن رشد 
الشهيرة (نصل المقال/ مناهج الأدلة/ تهافت التهافت) . 
ويركز الباحث على ابن رشد الفقيه من خلال ليله كتاب 
(بداية اليجتهد ونهاية المقتصد).؛ منقبا عن الروح الرشدية 
الفلسفية فى ثنايا هذا التأسيس الفقهى التقليدى. 

ويبادئنا الباحث بسلب الكتاب طابعه الإبداعي: موٌكدا 
أنه ليس إلا تجميعا لمذاهب الفتنهاء لمعرفة اختلافها وانفاتها 
من أجل رد أوجه الخلاف إلى أصولها الأولى ليسهل الحكم 
عليها. ثم يجول بنا راصدا الملامح الرئيسية للكتاب» بداية من 
العنوان الذى يوحى بالتناقض بين البداية بالاجتهاد والسؤال» 
والنهاية بالاكتمال وغلق باب الاجتهاد؛ وتوسطا باستعراض 
مصادر الكتاب الجامعة بين الوافد اليونائى العلمى؛ والموروث 
الفتهى الشامل؛ وانتهاءً بالعرض التففصيلى لبنية الكتاب 
الرأسية والأنقية؛ وصور التداخل بين موضوعاتها من 
المعاملات والعبادات» ودلالتها على بنية واحدة للفعل 
الشرعى الذى يؤسسه ابن رشد على العقل والواقع والفطرة. 

إذ ينهى الباحث رحلته التفصيلية يخلص إلى النتيجة 
التالية: إن الروح الرشدية تبدو فى تأسيس الفقه على الأصول 
العقلية الآرلى؛ ونى إيجاد سبب الخلاف بإرجاعها إلى 
الأصولء ونى الكشف عن بنية الموضوعء أركانه وشروطه 
وأحكامه» ونقد المذاهب والترجيح بينهاء والمقارنات مع 
الكلام والفلسفة» والاعتماد على العقل والطبيعة» وتخليل 
الالفاظ؛ ونبذ العقليد؛ والدعوة إلى الاجتهاد بوصفه منطقا 
للاستدلال: 

وإذا كان الباحث يخلص إلى هذه النتيجة؛ فإنه يؤكد 
الاحتياج إلى قراءة عميقة لهذا النص الفقهى لاستدعاء 
الروح الرشدية المنطوية فى ثناياها؛ أملا فى تأسيس رؤية فقهية 
جديدة؛ تفرم على تنظير جديد يحقق للمسلمين المعاصرين 
أداة ناجعة لتجاوز أزمتهم الطاحنة (!!) إنه المشروع الحنفى 
مسفرا عن نفسه بوضوح من خلال هذه القراءة الإيديولوجية 
لابن رشد. 


المقال الثانى عشر: 

محمد المصباحى «حق النظر فى المبادئ الأولى بين 
الفلسفة والعلم عند ابن رشد؛ 

يخوض بنا هذا البحث فى مجال جديد تماماء هو 
مجال العلاقة بين الفلسفة والعلم عند ابن رشد. 

ورغم وقوف الباحث عند تفاصيل دقيمة ومرهقة 
أحياناء فإنه استطاع أن يضعها فى نسيج محكم ومترابط يثير 
الإعجاب . والسؤال الأساسى الذى يطرحه البحث هو: هل 
من رأى ابن رشد أن تنظر الفلسفة فى جميع مبادئ العلوم 
الجزئية أم أنه كان بالأحرى يدعو إلى اقتتسام النظر إلى 
المبادئ بين الفلسفة والعلوم ؟ 

وتتميز الإجابة الرشدية عن هذا السؤال عبر نقيضها 
السينوى الذى يرى أنه ليس من حق أى علم من العلوم 
الجزئية أن يبرهن على مبادئه؛ إذ يحتكر هذا الحق لعلم واحد 
هو الفلسفة. يرفض ابن رشد هذه الإجابة» ناقد) إياها نقدا 
تفصيليا من حيث المقدمات التى بنيت عليها: ثم يطرح 
إجابته الخاصة التى ترفض إعطاء هذا الح المطلق للفلسفة» 
وتعطى العلوم الجزئية حقها فى النظر فى مبادئها. غير أن 
هذا لايعنى إقصاء ابن رشد الفلسفة إقصاء مطلقًا عن مجال 
العلوم الجزئية؛ ولكنه يعنى اختلاف طريقة النظر فيما 
بينهما؛ ذلك أن الفلسفة يظل لها الدور الأساسى لكونها 
القسادرة وحذها على النظر فى نتادئئ العلوم ع زاوية 
أنطولوجية كلية؛ حيث إنها تعقل تلك المبادئ على كنههاء 
وفى نفاذها المطلق فى كل المستويات الوجودية والحسية 
والمفارقة الذهنية. أما العلوم الجزئية؛ فإنها تنظر فى مبادئها من 
حيث هى جزئية طبيعية مفسرة للحركة فى عالم الكون 
والفساد. إنه التباين الذى لابسمح لصاحب العلم الجرئى 
بالارتقاء إلى خمارج حدود علمه المحدد؛ طالما أنه ما زال 
يتحرك داخل حدود هذا العلم. ثم يطرح الباحث سؤاله 
الاخير؛ حول نموذج التبادل بين الفلسفة والعلم؛ هل هر 
نموذج التبادل الموجود بين علوم متعددة فى حمل معرفى 
واحد؛ أم التبادل بين مجالين مختلفينء أم التبادل بين العلم 
النظرى والعملى ؟ ويخلص إلى النتائج التالية: 


ابن رشد والتراث العقلانق 


١‏ إن الاشتراك بين علم ما بعد الطبيعة/ وعلوم 
الطبيعة هو اشتراك فى التخوم والافاق؛ أى أن لكل علم 
جزئى أفقا يشكل نقطة تماس بأفق أعلى منه إلى أن تتشهى 
كل الآفاق إلى أفق الفلسفة الأولى. 

١‏ إن علاقة الفلسفة بالعلم عند ابن رشد يضبطها 
على نحو عام (نموذج علاقة الصورة بالمادة) على أن نفهم 
الصورة فى معناها العام المطلق لا الخاص. 

إنه ما يعنى أن النظر الفلسفى هو ذلك التأمل الذى 
إخراجا جديدا. 
المقال الغالث عشر 

شتيقير شتيلر 
«لقاءات فاصلة: ابن رشد وابن عربى والمعرفة» 
فليلة هى البحوث التى يقع فيها الباحث فى توحد 
وعشق مع موضوع بحثه»؛ فيبلع بحثا هر أقرب للنص 
هذه البحوث القليلة. حيث إننا نقرأ تأويلا إبداعيا للعلاقة 
اللافتة بين ابن رشد وابن عربى» التى تبلورت ملامحها عبر 
لقاءاتهما الثلائة الفاصلة»؛ فيما يرى الباحث. 

ومن هناء فإن الباحث فى تأويله الذانى يقدم لنا فى 
البداية تصور) للمعرفة أو الحكمة بوصفها الوق الأول 
للبشرية؛ ولكنها ليست التوق الأخير؛ إذ إن المعرفة لذاتها 
تلفى بالإنسان خارج حدوده فتركى شوقه لمعرفة الله وإذا ما 
اقترب الإنسان من هذه الحدود واجهته الغيرة الإلهية. إنه 
ما يعنى أن الإنسان إذا ما أراد معائقة المطلق فينبغى عليه أن 
لأجل الحبيب. ذلك أن المعرفة تعنى ثنائية الذات الموضوع؛ 
وهر ما يعن حضور الذات بوصفها حجابا وانفصالها عن 
موضوعهاء وهذا ما لاتقبله الحقيقة الإلهية (مشاركة 
المعرفة» . بمعنى أخرء فإن الاتصال بالحقيقة لمتعالية يستلزم 
التضحية بالحرية والاستقلال الإنسانى اللذين هما إتجاز المعرفة 
العقلية. 


يفسا 


هالة فؤاد 


فى عمق هذه المفارقة تكتسب لقاءات ابن رشد وابن 
عربى سمتها المعرفى الخاص والحاسمء بوصفها تعبيرا رمزيا 
مثلة بابن رشد. ويؤرل الباحث هذه اللقاءات الغلاثة بوصفها 
«(محطات؛ على طريق المعرفة: أو الأخرة فى اتجاه يوم 
الفصل ؛ حيث القرار الإلهى الحاسم. إنها اللثقاءات التى تبدأ 
بمساءلة الفيلسوف المتمكن للحدث الصثير قائلا: « كيف 
النظر؟ » ووتأتى إجابة الحدث لتزلزل الكيان الرشدى المعرفى 
ولتق أول حسم لحساب المعرفة الصوفية:؛ إذ يقول انعم 
ل(!!) يرى الباحث أن هذه الإجابة كانت بمشابة إشارة 
إلهية واجهت ابن رشد بقدره الأخيرء إذ بين نعم ولا تطبر 
الأرواح» أو بمعنى أخر يلغى وجود ابن رشد وكل تراثه 
وتاريخه المعرفى. 
الاجتماع بابن عربى ثانية : حتى يطلب ابن عربى لقاءهء 
فيلقاه ولكن من وراء حجاب؛ إذ لايرأه ابن شد رغم قربه 
منه؛ فمّد احتجب عنه احتجاب العالم بعقله ونظره ورغبته 
المعرفية: أى بأنانيته عن الحقيقة؛ بل عن شيخه الهادى له. 
إنه لقاء يتحقق فيما يعتقد الباحث ؛ فى عالم الرؤية أو المثال 
لا الح ؛ لذ يرى ابن عربى ابن رشد فى سورة «الراقعة؛ أر 
بمعنى آخر فى موقف الحسم الثانى! حيث يجيض الآمل 
فى إمكان التسواصل الروحى والمعرفى بينه وبين تلميذه 
المتمنى» فيعبر ابن عربى ابن رشد عن ذلك بقوله: «إنه غير 
مراد لمانحن فيها. إنه الإعلات الشانى عن موت ابن رشد 
وإلغاء وجودة وحسم مضصيره الاخروى٠‏ 

ولايتلانى الرجلان ثانية إلا فى مشهد الموت» حين 
يرف ابن عربى جثمات ابن رشد محمولا على دابة» وقد 
جعلت تواليفه تعادله من الجانب الآخرء فيتساءل: «هذا 
الإمام» وهذه أعماله... ياليت شعرى» هل آنت أماله؟». إنه 
السؤال الذى يحسم الحسم الثالث والآخير» حيث يعلن ابن 
عربى الهزيمة النهائية للمعرفة النظرية التى لم تخقق التوازث 
العام الحق لابن رشلدء وهو التوازن الذى يسع إليه اهل 
الكمال؛ بل يحيون داخله. إنه التوازث المعبر عنه فى قوله 
تعالى (ربنا الذى أعطى كل شئ : خلقه ثم هدىاءاو- 


8 


ا 0 


بمعنى آخر - فإن الحكمة الحقة هى أن تضع كل شئ فى 
مكانه ودرجته من حيث تمامه الوجودى الذى خلقه عليه 
الحق» ولم يفرط فى شيع منه. إن فهم هذا العوازث 
الوجودى عبر البصيرة القلبية النافذة للعارف الصوفى هر 
السبيل الأمثل للاعتبار الكونى ؛ حيث إدراك الحقيقة الباطنية 
الواحدة وراء التجليات الظاهرية المتكثرة حسيا ومعرفيا 
وعقيديا. إنه التأوبل الذى يسعى إلى الوحدة المطلقة» لا 
رشد وتأويله المتلى). إنه الفارق الضحم بين الانغماس 
الرجودى الحمى فى عمق العوازن» من ناححية » والعيش المرشد 
بقرار العرازك المقلى» من ناحية أخرى. وشتان مابين 


الناحيتين . 


إن اللناء الأخير بين ابن عربى وابن رشد؛ تخول لدى 
اب عربى إلى آية أو علامة إلهية تؤول بوصفها عبورا من 
عالم الحسى إلى عالم المعانى والحقيقة؛ حيث يعبر ابن رشد 
عبر دابئه إلى المجهول الذى لايعرته, حاملا معه كل ما 
صنعت يذاه. ترى من يقود دابته ويرشدها إلى مثراها الأخير؟ 
انه بلاشك الاخذ بناصيتهاء مصداقا لقوله تعالى (ما من دابة 
إلا هر آخذ بناصيتهاء إن ربى على صراط مستقيم». إنها 
الحمّيقة الوحيدة القائمة فى الوجود؛ فوحده المرشد والهادى 
وواهب المعر, ة الحقةء وصاحب القرار الفصل الأخير؛ ووحده 
الموجود حقاء وما خلاه باطلاء لو علم ابن رشد!!. 

ثعءه 

اخاتمة:- 

وفى نخحتام عرناء نود أن نشير إلى احتواء هذا العدد 
الممتاز من مجلة «ألف» على مقالات أخرى متنوعة لم يتسع 
المجال لذكرهاء مثئل مقاله جى جولدينتوب عن الصياغة 
التحويلية لابن رشد فى موسوعة هنرى بيت» التى يمرم فيها 
الباحث بفحص كيفية حضورأفكار ابن رشد فى هذه 
الموسوعة التى كتبت فى القرن الرابع عشر الميلادى. ومقالة 
هارولد ستون المعنونة الماذا توقف الأوروبيون عن قراءة ابن 


التحول عن ابن رشد وأسبابه» ودور قاموس بييربيل فى هذا 


عبدالحليم عطية عن «ملاحظات أولية حول وضعية المرأة 
عند ابن رشد؛؛ معمدا نص ابن رشد المفقود فى العربية 
(تلخيص جوامع كتاب السياسة لأفلاطون )؛ مصدرا مهما 
لإبراز هذه القضية. 

ومقال (مارك شوب) بعنوان «موقع ابن رشد 
والشارحين العرب فى حقل الدراسات البلاغية فى أمريكا ؛» 
وهى دراسة تهتم بإثارة فضية غياب إسهام الثقافات امختلفة 
فى الدراسات البلاغية فى أمريكاء داعية إلى ضرورة 
الاهتمام بأعمال الفلاسفة المسلمين» عبر توضيح إسهامهم 
البلاغى الخاص فى تعاملهم مع كتاب (الخطابة) لأرسطو. 


ابن رشد والتراث العقلانى 


كذلك يحوى العدد (شهادة من مقصورة المتفرجين) 
للشاعر الكبير محمد عفيفى مطر, وحوارا مع أحد أهم 
الباحثين المعاصرين فى ابن رشد (محسن مهدى). 

وأخيراء فقد حاولنا فى هذا العرض إبراز التنوع 
المنهجى الثرى التى اشتملت عليه دراسات هذا العدد؛ وهو 
التنوع الذى يشى بثراء النص الرشدى وأهميته الواضحة من 
ناحية وتنوع المناهج المعاصرة وخخصوبتها من ناحية أخرى. 
كما أنه يفتح الباب لمزيد من الدراسات والجهود البحثية 
حول ابن رشد؛ إذ إن القيمة الحقيقية لهذه الدراسات 
تكمن فى إثارتها المستفزة لمزيد من التساؤلات والاقتراحات ‏ 
ربما أكثر من قدرتها على تقديم إجابات. 


كت 
سم 


لاا 


قصيدة لبي والتجريب » المداخل امختلفة لقراءة الشعر؛ 
جمكه إشكاللات التفاعل فى الشعر العربى ومصادر إنتاج 
اأشعرية العربية المعاصرة» النصق الشعرى لى علاقته بالنتصوص 
امصادر وغيرها الكثير من الأبحاث العلمية وشهادات الشعراء 
التى الفيت فى مهرجاد الشاهرة للإبداع الشعرى الذى 
تراصلت أيامه من ع من شهر نرفمبر الفائت» فى 
مناسية اختيار الشاهرة عاصمة ثقافية للمنطقة العربية. 
ذات كشافة خخاصة. وشهدت قاعات الشعر اكتظاظاً غير 
متوقع. ولان المقام لا يتسسع هنا سوى للمرور على بعض 
الأطروحات والأبحاث التق قدمت نكتفى بدماذج من 
الموضورعات الختلفة التى تجادل حولها المنقفون فى الجلسات 
حتى نستطيع أن نقدم «الحس» بفاعليات هذه المهرجاد. 


0 


اس اين 


من بين مقدمى الأبحاث كان د. أحمد عتمان» د. 
محمد حماسة عبد اللطيف»؛ د. خلدون الشمعة؛ د. محمد 
مفتاح» د. محمد لطفى اليوسفى » د. شاكر عبدالحميد؛ د. 
صلاجح فضل» 3 عبدا منعم تليمة؛ د. عبدالرحمن بسيسو) 
د. حمادى صمود: د. شربل داغرء د. عبدالله الغذامى؛ 
د.ماهر شفيق فريك د. جمال التلاورى» د. محسن جاسم 
ا موسوى» . تعيم ععلية د. محمود على مكى » د.كمال أبو 
ديب» د. عبدالغفار مكاوى» د. فريال غزول» د. سامية محرزء 
د. محمد عبدالمطلب»ء د. علوى الباشمى؛ د. معجب سعيد 
الرهرانى»؛ د عب دالسلام المسدى؛» د. محمود الربيعى » د. وليد 
تير :3 عبدالفتاح أبر مدين» د. محمد زكى العشماوى» 
د. أحمد كمال زكىء د. بول شاؤول؛ إلى جانب شهادات 
رفعت سلام ومريد البرغوثى وحلمى سالم ودراسات منصف 
المزغنى ومحمد الغزى رمحبى الدين اللاذقانى وبشير السباعى 
والأستاذ محمود أمين العالم وفخرى صالح. 


وصف الشاعر فاروق شوشة الشعر- فى تقديمه لحفل 
الافتتاح ‏ بأئه حلم الرؤية القادمة لأمتنا العربية وأ 
عبدالسلام المسدى فى كلمة الضيوف العرب أن الشعراء ما 
جاءوا المهرجان ليتباهوا على النقّاد؛ ولاجاء النقاد خصماء 
على أهل الشعر؛ وأوضح د. المسدى أنه لا وصاية لأحد على 
أحد إلا العقل» فلا ثبات للأمة ولا حرية للوطن مالم يوكل 
للمرء حريته. ثم ألقى كلمة لجنة الشعر با ملس الأعلى 
للثقافة د. عبدالقادر القط مشيرا فيها إلى بعض ملامح 
إحساسه بما أسماه لاحقا «الأزمة؛ المنمثلة فى صدود الشعر 
دائرة الصراع اختدم بين 


النقد والجاهات الشعراء. وأعتب هذا كله أمي: عاء امجلم 


0 متلقيه وداعيا إلى الخروج من 


د. جابر عصفور حيث وصف الشعر بأنه قرين الحرية ونقيض 
ابن اللحظات الحدية التى ججمع ما بين الأزمنة فى 
لتحول» فعلامة الاحتنفاء بالشى راهى الاحتناء بالحياة 
ذانها- بحسب كلماته ‏ ومع هذ ذا فحضارتنا لم تبدأ التعشر 


الاعندما فمّدت غراية الت يبا» وعليه فإن ثقافتنا يجب إل 


لنشصل عنها ثوب التعصب لتستبدل به التسامم حتى تتأسم 
على ما م. تعدد الأعيدات بزلا مم العوات لاعن 
وتعدد المراكز بديلاً للمركز الواحد للنهوض من سلاسا 
الاتباع والتخلى . 


ع 


التى بص على -- الشعرى باعتبار إن أميز م الإنسا 
انمالة وأميز 3 ذالبياكا لشى 


عبرل 


بدات الجلسة الآولى التى كان د. عبدالقادر القع 


اها بابحاءو امم ٠‏ الفل فة ال احيي الك 

مغاام بإيجازه الشصوره عن اخرة في يواجهه الشعر 
0 ء 

2 المعاصر وأوضصح 5 القط ل أنه وإن كا انتايحب 
م كلمة ١‏ ال زمة؛ إلا أنه يرى أن ن الث يمر بالفعا بهذه 

0 - فى حالة الشيءت ر العربى ‏ ريما كك 


العيمة التحولاات السريعة التى احدلنت فى هذا الشعر والمناهج 
الجديدة الخاصة برؤية اللغة ومناهج النقد الحديث التى تله 
9 ره 4 ب 3 2 
على النصس وح كلها الختم جريبا لم يعهذه بعد المتلتى 
1 ءِ 
العربى الذى تعردت اذنه طيلة عهرد 00 إيماع معين» ومن 
اله يحتاج لوقت غير قليا ل حلى ينسلخ المتى ا 


بحوث مهرجان الشعر 


عبر د. القط عر عن استيائه من جاهل بعض الشعراء لحقيقة إلى 
من يتوجهونء وعلى العكس من القر ون الأ, ربع التى تداولت 

امجتمع الأوروبى ثقافياء كان 0 الطليعة المثقفة فى العالم 
العربى أن تعمل التجريب فى مجتمع؛ وتصنعه فى بوتقة من 
الانصهار الثقافى» خاصة أن عموم المتلقين فى العالم العربى 
إذا ما تابعنا الامسيات الشعرية (والكلام للدكتور القط) - 
لاززلت تستملع إيقاع الشعر العربى القديم؛ وليس فى هذا 
صدود عما يجب أن يكون. والمشكلة فى رأى د. القط أن 
أصحاب الايجاه الجديد كثيراً ما لايعترفون بما يخالف ما 


القى اتوك عتمان بعد ذلك ورقته المعنونة ة «المدحل 
الأسطورى للشعر» أوضح فيه أن لقره والشعر صنوان, 
فنلحظ من التجربة الإغريقية نداخل الاثنين فى الملحمة 
والشعر الغنائى والدراماء حتى نضجت الفلسفة فى المرنين 
الخامب ن والرابع قبل الميلاد, وكان من أهداز ما قها المقضاء على 
ل فوجدت أنها لم تستطع الاستغناء عنهاء بل وظفتها 


. 0 ءِ 
ى 'مدينة الفاضلة حيث اقفصسى أفلاط' ن الشعر وااجطورة 


05 5 0000 
ثم عاد واستقبلهما. اما أرسصو فى كتابه (ق: الشى ) كان 
8 ر ٍ 
0 1 عه 1 00 1 ّ 
يرى ان ا 1 52000 لام انه 51+ 


الشعر اهل ؟نناك العرب معروفوك فى النتصرص ى الإإغريقية 


مند القرن السادس قبل الميلاد» وورد ذكرهم عند هيرودرت 
ا د ااسة 3 - - 1 - رمه لم 


5 حديثه عن حملة و لمبيز على فصر. وماذا 2 ترائدا 
الأسظر رامع الغروف أن الأساط لا تسن تباماءأنينا 


تتغمص صوراً حديدة ؛ إل «حعع اتتحواة ا والافلاك 
والأشجار كما نعرفها أسطورية الأصل . والحق أن السياب 


والبياتق وأدونيس وصلااح عبدالصبو كانوا هن كابر تعزتنا ائنا 
التساقًا بالأسطورة» وأذكر 5 بقيل. 3 ا شاعرا اغريقي 


كانت له أربع مجموعات من الأشعا. ر(يدعى بنداروس 4 
توافقت مع مع أربع دورات رياضية؛ حيث كان ينشد شعرهء 


وكلها تؤكد ما للأسطورة من فضل» 0 “كي تمر 


أخرضس 


ا ا 


ال فى التكرار 5 وهناك ف الكتسن من النماذج الشعرية 
الأسعل لورية التى ساقها الدكتور عتمان ولا يتسع لها القام. 


ثم قدم د. يمد حناسة عبداللطيق بحثه بعنوات 


«المدحل احرف ل لشعراء فبدأه بأن الشعر فن العربية 


الأول الذى يمعد لأكفر من سبعة عشر قرنًا يحتاج 52000 
بالجانب النحوى فى البنية اللغرية . النجر بنية ثابتة حماً؛ لكنه 


جح وال* 


بلية بانبلدءع 


لا يعمل فى فراغ» فالقصيدة حركة متغيرة 
وكل قصسيدة تخد ق اعدها الخاصة التى لا تتشابه مع غيرها. 
0 و 0 


لحن نريد اللبحث عن كل شْئ ودلالته لىّ القضائد..هتاك 


مدا قديم قاله سيبويهةوليس شئ يضطرون إليه إلا وهم 
يحاولوك به وجهاا» وكاك ذلك فى نهاية باب بعنوان لف 
يحتمل الشعر؛ وهو يشير إلى احتمال الشعر لألران م 
التعبيرات قد لا تتواجد فى النثر. إن كا نظرية إنما تنبع م٠‏ 
ألوان التعطلبيق الذى يتم قبلها أى يسبقها؛ وعيب ار 
الستوردة أنه قد نم تطبيقها فى أرضهاء ولعلنا تجشهد عق 


نكوك نظريتنا العربية استنادًا لما هر مرجود فعلاً. 


3 
43 
ب 5 
للب سالك (ها يمكن صنء اسط. و جديدة؟) 
0 - 1 


| عه ان لك وى اال 02 
جديدة ستصنمى نه2. البعض يعير الاناصب الشديمه جدريا 
: َ ل 0 7 


د عبدالسلام المسلى: هساك بعضم 
نيدي اند كتوز القط الذى خول مرففه حيال الشعر العاصرء 
خاصة وهو ينظر للأزمة؛ حيث واتانا بخلاصة مهمة مفدها 
أنه يبحث عن مسوغات لهذ ذا التطور» وسؤالى هو: هل هذا 

ر من قناعانه أم لمواقف حتمتها رئاسته للجلسة؟ وبمعنى 
ل يتعلق الأمر بموقفه ككائم ن أنطولوجى أم ككائن 
مؤسساتى ؟ أنا أستفسر عن نَتَمْة محددة.. عندما عزا البعض 
تعقد أزمة الشعر || لعربى الراهنة إلى التأثر الحدائى الشعم لشعرى 
بالمقولاات نت النقدية ال لتى تعزل النص عن عامه الخارجىء فإذا به 


يستنتج أ قد أوغلوا فى الإلغاز نتيجة متاعتيم بقطيعة 


خسن 


النص عن عالمهم الخارجى هذا. ثم أسأل د. حماسة وأنا 
أربت الشكار النفسى الذى يتركب على المشكل العاطفى 
فى حواراتناء أظ ظن أن ئمة عقدة نفسية أكثر مما هى فكربة 
فيما بيننأ ١‏ أنك مده وظيفة الناقد بأنها د تيسير فهم الشعر على 
القارئ العادى رفن احدي وعائتم 1 وظيفة 
تعليمية :ربل هناك من أصبح يتعفف عنها. 


وعقب 3 عبدالله الغذامى على بحث د. حخماسة 


موضحا خلافه مع الباحث بقوله: : خصومتنا كلك فريك :نه 


فى ذلك البلد العربى الجميل هى كسرنة نحن رأعهد أني 


1 2 8 

مذ اكعشنفت كتابا انك ظننتك من صف السباقين إلى 
كت 

0 00 1 الل اي م 0 ا 5 

الحدائة 02 ات 2 7 والمشكلة أنك تنقمر هادما بنفساتك هبن 


8 0 ليد ب “0 5 
تلشف سن ال لاطيية القن ئ الج دة للنحو كمدخا 
2-6 ىا 4 0 3 8 5 - 


3 


أسام اه مداخل فيكم الب مخصسبة )2 بلا مجاملة؛ لكناك 


0 
الايدي ل جر (عرويتنا مثلا) ماسسانلها 9 


ا 2 5 8 5 مه 
«التحديت 5 تعد له جنسية محص ورد فاه تعزلنا وتعزن للنسنات 


35 


ا ب «الفرشة» الاجتماعية. وأضاف د. القط: 


ا الشيعر 0 فامى كتابه فى الشم الإسلامى والامرى) 


هاحم مأ يسمى 
والح اللي برعا فى خافن على اعسات 17 ل 


الإجليز والفرنسيينٍ, إذا أضاف نافد عربى اام أ حألاناك 
لماندة لفظ أوروبى أو دعمه بمفردة عربية ربما قبلنا هذا إذا 
لم يكن ثمة بديل, ولكن ما أغاظ د. القط ‏ حسب تعبيره 
أننا دائمًا فى موقف المتلقى. ألا يمكن أن تكرن لدينا 
نضرية ال - ج وهل هذا طموح غير 
مشروع؟ لقد راقت مجلة «المجلة) ثم مجلة «الشعر) التى 

أصلت للشعر الحر وأوذيت كثيرًاً بسببهاء ثم مجلة «المسرح» 


و(إيذا ع التى رأست كريرها قدرة تسع سنوات» وقدمت فيها 


جيل السبعينيات. ولذا أستطيع التكلم عن المشهد الشعرى.. 
أسألكم وأرجو أن تكونوا صرحاء مع أنفسكم لأنه درن هذه 
الصراحة لن يتحرر الشعر العربى ولن يتميز الموهوب عن 
الدعى فهل يرضيكم حقنًا ما تقرأونه ؟ أنا لا أنكر قصيدة النثر 
لكن هل يمكن لمصطلح أن يكون عذرا لهذا الهذر الذى 
يسمى نفسه قصيدة نثر؟ نريد القصيدة القائمة على الاختيار 
لا العجز. وألفت نظركم إلى أن الشعراء الذين يهاجمون الآ 


1 وا د : 
هم من افسحت لهم باب «امجارب) فى 0 


4 > اه ا 

1 فاه 5 اأعأا بك أله 50 
در نه اعتبر مشكل التاريخ للشعر العربى هر مدخل 
ا 5000 0 ا ا 1 
المدانحا لقراءة نصورصه لانناء بحسب تقديره لي ندوك تاريخنا 
9 5 0 

0 


56 ! ا 1 7 1 
العام او الإبداعى بعد . قال د. تليمة فى عرض بحثه: امرة 


لحن تسرب مسنموك وسبرّ لفاك تراط ارين هائي' 


0-01 
الأطروحتين كالما 2 عن الأفريقية؛ ولا يزا ل الم نكا ل قائمًا 
ا 
رسيا مركن لصيرت ماري ٠‏ إذ ص 


الشوم لتعرب قائمه إلا إذا استرعب الحد السياسى الحد 
- 2 1 . 
العو سام واستغرقه ٠‏ واصر زر وحتى أن نذأ الما رئ الناقد 0 


0 
الاير نكا 1 م يننا 
لدأقد لمقارئ؛ إذ إن الناقد قارئ لقارئ ‏ اقول أن يبدا قراءاته 


.6 1 باء» َم 5 م 4 
بعرضص المعلوم (وهو المصيدة الحديئة) على اججهول الذي كه 


ونحن نؤرخ للفن ال راهن ب ربعة ة أعمال (مقدمة إلى 
السبدزنضتقا) لفانيوس عام 56/7 ناعوم 0000 
فى الخمسينيات»؛ ثم (بنية الك 
عام ١555‏ ثم أخيرا يي 
الأعمدة علمتنا بدورها أن أعمدة الفكر العظيم أربعة: 
ان برج وفريزر وداروين وفرويد . وزالت التخوم بين العلم 


3 
والفن وداخل الفنون وبين الأنواخ ذاتهاء ع عل 
0 


هد 
339 - 
فى الاادب مشهوم النص الذى أإصبح كل صيغة ول لم تكن 
3 
3 1 !ا الك .ل .ل ؛ ١‏ ا 
لغويه؛ وقال مم قال الا شىء خارج النص.. فى هذا الإطار 


ثم تفتح النم ى على قراءات لا نهاية لها بحسب كل قارئْ 
ركل مدخل»؛ وأسس على مفهوم النص ا الأول وليد 


بحوث مهرجان الشعر 


لطائفة لا متناهية من النصوص .. وليد للعالم. وذاهب إليه. 
فماذا عن الشعر العربى ؟... التأريخ الراهن لشعرنا العربى 
يتبدى بسذاجة وفقر شديدين على النحو التالى: يبدأ الشعر 
العربى قبل مائة وخمسين أو مائتى عام من الإسلام وتلمع 
فى هذه السرة المعلقات وفى القرن الأول الفحول الغلاثة 
الفرزدق وجرير والأخطل وفى القسرن الثانى أبو نواس وبشار 
وغيره... ثم فى القرد الشالث أبو تمام والبحترى وابن 
الرومى .... وفى الخامس يم يقفل القرن على ابى العلا 
وحده...وهذا أمر بدعم من البدع, خاصة إذا نظرنا إلى الشعر 
العربى ووجدناه مرهونا بالأسر. إن هذا تأسيس قائم على 
الانفراط وعدم الارنباط بالمراحل الكبرى فى حياة الأمة» وأنا 
أرى أن افرع الإبداعى للعرب يبدأ فى أقدم أثر وأقدم نص 
ويتجاوزا خملافن اللغات القديمة فى المنطقة. ١‏ إِد ن النصوص 
القديمة عاشت فى وجدانات الشعوب من حلال تفج 
العاميات فى الآداب املية على لح ا وملحمى بعدما 
ضافت النصحى والتفغت حول ل السلطان ١٠١‏ 
كيب استطيع أن أقرا قصيدة اعتاع يعامترتى الآن يسما لا 
0 1 0 - 8 0 8 1 

استصيء ان اعرضها على هذا التاريخ الشعرف نم إذا ما 0 
الأمس مبددا ومشتنًا ستبقى قراءتى على هذا النحو تماماً. 


0 
ثم عرض د. صلاح فضل بحئه حيث بين أن هناك 
نوغين من المداخل للقراءة الشعرية؟ اولهما المداخل 
الإيديولجية التى ترتبط بكل ما يدخره المَارئ من وعى 
وخبرات تاريخية وجمالية 000 بشكل شعورى أو غير 
شعورى فى الم رئ للشعر جاهلها لكنه 
قد يتلمس لمساربها المقنوات ل التتى جعلها اكثر 


3 واقل إنهاءا لاسطورة الشخص المارئ ذاله. 


لقراءق ولا يسع أى 


عله !] 


فابلية انت ات 


أما النوع النانى الذى أترقف عنده فهو ما يمكن 
تسميته المداخل التقنية وتتمثل فى نظريات الشعرية التى لم 
اك لى» وهذه المدا دن اليه ل 
النصف الأول ن الْقَرد العشرين صارت ذات امتدادات 
عميقة 18 جهازها اللاصطلاحى ومجموعة إجراءاتها ' 
المعرفية؛ فأصبحت هناك الألسنية والتداولية والنظرية الشعرية 
التوليدية. وسأطرح موجراً لتجربتى الشخصية لتكوين نشكيل 


أستطيع أن أزعم أنه مركب من النظريات الشعرية المتتداولة 


الذئخنا 


غادة نبيا ل ل ل 0 00 


جميعًاء لكن المزاج فى هذا المركب الجديد يطرح قضية 
95 درهرية ألا وهى مدى فاعليته فى قراءة النصم ى الشعرية 
العربية؛ خاصة وعرضت هقان مقدسة كنب اأسايب 

الشعرية المعاصرة) اعتمدت على قياس منظومة عوامل أ 

درجات ت الشعرية المؤلفة من أربعة مستويات: ا 
اليا يشاء: وهذا لا يتمثا ل فى طرفى ثنائية حادة ما بين التحقن 
الكامل أو التلاشى الكامل وإنما على مسافة ب يمكن قياسها 
تحديد العناصر الإيماعية اغخلقة؛ ويعثير هذا المكوث الأرل 


1 


لمشعرية بالغ الأهمية شعرنا العر الذ نحن اريخا 
فى ربى الذى به تميزه تاريدم 


5 2 ني 1 - ض 
55 النك ا ولا نذكر ثيرة الموشحات ثم ثورة اكتمال فقعنيدةه 
5 27 2 3 
0 
اعشبئلة وعكنة هذا النمط:ى قصيدة الث تطرء أصعب 
ىو 


لأسئلة عللم قصيدتنا المعاصرة. والمستوى اشانى يتمثا فيما 


سيقت عليه درجه ة النحوية والمتصلة بعملية الشر كيب 


١‏ الشعاى وكا مايدخل ف لنى 
ر 0 د 3 
ا 0 5 
شف الكش الحتياما: ونتسه لتتضم: اعمة عناصم الشعرية 
_- با 0-8 
5 0 ل :0 
انك اما النقّد الحذيث بحلا شبحة ال“قانها المتعددة. اما 


وضابعى هده النصرص . لا يمكن الإخلال 5-6 وأز زد ل أنضم ورت 
بين هذر. المدخلي: لدى كشف القراءات الشعرية؛ لانهما 


: ل المذاهب وليس العكس 
الشعرية العربية المعاصرة 2 جريبيتها الراهنة قد غلبت عليها 
جماليات يا مقابل 000 1 لحك كانت 


يجعليم م 


كك 39 1 


كرون 


المذاهب الإيديولرجية تسرف فى ترظيف وتغليب هذه 
الأحكام مقارنة ة بالمذاهب التقنية التى تغلب أحكام الواقع» ما 
يتولد عنه نوع من التوتر والمفارقة فى مسائل الشعرء وأظننا 
مطالبون بإيجاد حلول لهذه الإشكاليات. 


وقدم 5 خلديوكت الشمعة بحمًا يعتوات (تشنية ة القناع: 
دلاللات الحضور والغياب) بز فيه أن النموذج البكة نا 


لاستخدام هذه التقنية يعرد ع مرحلة اخول فى الحساسية 


وكا 4 المع مناه رةه 
لقنا 2 لى؛ الح كة التمدزية فى الشعر | لحد 
م حر حمورد ىَ شلعم عربون 
0 
يدق يا لحاءوت وأدا ليس والسياب ويوسف الخاا يتا 
اب اهيم حبرا «قد حاءلت الى دركة إعادة اكتشاف الذات من 


1 كفنا راقم الزه ؛ للأثب! 2 
جما عشسا من حاب «العصين لذهبى نك يو بو جى السميار 


جيم ف 06 بممشابة 8 أهتمام التجن اند" بدور الاسصورة 


وزيين , 
١ | ُ 0‏ 1 ا 
و الاديء وعليه من دلالات الست +الفاب أن العردة 
5-1 3 5 ده “”» 9 7 - 
50 , 0 نه 5 

داف 4 ضيف الإسلام 0 العمافه حضارية تلفيصويه؛ 
- 0 5 5 د 
كين ان القصائ الرتيصة بهذه التقنية اعتمدت على فكرة 


0 0000 
الموضوعى ' كا ان 0 0 


الى امير 0 ل دائمًا 0 مكثملة 
0-7 


2 5-3 2 3 
أرق خشائص يكفق عليها النتاد» وهر لبس وقع فيه النقد 


لعربى عندما حفر زاف اممجير بين «الإلماعة» تنولكناااله 


والقناخ مك22 ولأن الآولى لي اخ قناح 
0 
بالضرورة «إنما تشنتة إشارية أسرف اليوت فى استخدامها فد 


اث إغناء /١‏ لنص بشبكة من علافات التناص ومنحه 
ابعاد د تسبثم على الى لرموز والشخصيات الترائ نة دلالاات جديدة؛ 
بينما النقد العربى يهمل علاقة القناع البرنا معرضا عن 


سبر المعنى الاصطلاحى ا التى ترتبط 


با مسرح » لخاصهة الكلاسيكى» حيث تشير بالتحديد ل 
الشخصية الدرامية لدان ؛ ترتبط القصيدة بفكرة البطل 
التراجيدى أى تعمنا وعيًا مأساويًا بالتراث. وإذا ما كانت 


جربة التراث تتمثل هزيمة الأنا دائماً كما يرى يوخ فإن هذه 


الهزيمة كانت تمارس فى قصيدة القناع على أنها تراجيديا 
خاصة تتمرأى فيها فيها الهزائم العربية باستمرار ومن الدلالاات 
كذلك نشوء تنويعات عربية على الجنم الأدبى المرتبط 
بقصيدة القنا ع وهو السخرية من البطولة عاممعط - عأعملة 
اناك لكن يلاحظ غياب هذه التقنية من الشعر العربى 
4 ن الشمانينيات . ويتساءل اعد عن علاقة 
بطالة العمل 00 ذاته 


الحديت بدءا مم 


وقدم ف جابر عصفور مداخلته على هيئة تسائؤل 


1 ا 


ران عاسم تقليديا فى الس : يات بالحركة 


كالما هل 0 الضرورى ١‏ ان نرد نشأة القنا< 2 فى الْسْتَعيز 
مس 


ردد 37 
0 

+ 1 16 1 ا اغا 4.6 2 
نشوم شلى مر دزيه لاغيدم لواحن الخلص ان لفحميدة 2 
1 اكت 5 0 
تمق فد حدئت عند من نطلق عليهم «الشعراء 
ا )ءا 0 . ان ا 
تسؤمةا ليم )| وانجنا سيقلب الستيع أ الشوميس ) سنوآأك ! كأنوا! فم 

- "سم - - 0-8 
العثد: الى النا : الا الى م أ 
سعنيبا ‏ هم حيما يب 7 )؛ 505 الشاع 3ن شيلو الب حا أت 

ْ رحرل رار ا ل 35 

تنائط ,مأ ١‏ 4!ا : هلماذا / القناج 
يسما لججوار غبدى وشاد تحلحل عا 
«احتف © قالد كتى, خنده أو ضح بنفسه 1 الا تخلخا 
لبي مه 0 د 0 .د 


1 2 0 0 0 ع 2 0 
05 11م أو م 3 5 ان اتكنا أدعن 1 0 2 
35 0 5 

6 0 

7 1 أ إلا 1 ا 0 
ستسييز بز عى . :2 سثعارة 'موجزة يمحن أل تصب- استعارة 

35 
ع 


ا 


ع 2 - 0 5 0 
الغنا ت بورصقه حيزا محدودا فى قصيدة واحدة؟... ناذا لا 


7 ان 
1 اا 96 
ال يتكول م: مجميعة قصائد ت تبط بشخصسة 
ب_- 5 32 0-8 - 7-0 5 


2 0 
واألحلة أن برسقد بشحخقصيه نتحرر غخبر دوادي: مختلفة. م 
6 : 
١ 5 96‏ 
لع سعلدان بلوسشب مع (الااخضر ب يوسف)؛ حتى ولوالم 
يتكرر اسم القناغ ذاته. 
2 4 


0 : 1 ٌ 500000 
كدذلل جاع مزراخلة د كمال اديت على هرئة اسئلة 
بوديب ِ 


م" 0 # 
الا يسمكن للد كمون تليمة إن يسعى التاسيس ا العم 


0 


التحليز الدكيق للبنية الإبقاعية الذى حاولته والكتشفت انه 


ال ع ا اا حت إقزي إلى مرا كا نخد 


0 ا 0 + الإطار ر الايديولوجى 0 منغور 


بحوث مهرجان الشعر 


عام؟ والا يمكن للد كترر فضل النظر يتمعن إلى العلاقة 
المعقدة بين الشعر والنقد لى منعطفات حاسمة وإلى تاثير 
التأملات النقدية على الأعمال الإبداعية؟.. ثم أخيرا ألا 
حدث فى الشعر العربى والدراسات النقدية العربية بتقبل 
مفهوم جميل لدى إدوارد سعيد اسمه «هجرة النظريات» ؟.. 
ولاذا نظل نصر أن نعيد ما يحدث من عمليات تطورية 
وتخولية وإبدالية - بمفهوم فوكو للجملة ومحمد بنئيس؟. لماذا 
نصر على أن نعيد الأمور دائما إلى أصول نشأت منها ؟. هذا 
نمط فو التفكير يبدو لى أصوليًا.. وأقصد الكلمة هنا 


بيعم هي , 


دد” كه 


وأجاب د . خلدون الشمعة لشمعة: إشارتى للممونيد: فى 
سياق الحديث عن الإلماعة التى جعلت جبرا إبراهيم جبرا 
ينقد ديوان (أغانى مهيار) التى راها أقنعة تناقض بعضها. ما 
اقترحته هو تنظيم هذا الحمًا . إذا ما اعتبرنا قصيدة اعي. 
الشم » للبياتى قناعا و (مهيار الدمشقّى) قناعاء بهذا يفتح 
لمان أماء ١‏ , الفوضى . - برا استخدم الكلمة لبشييا وقد ايت 
التكيهرز بين امعد الاصطلاحى الناجز والمعنق القائم وهر 


لمن اليه نا بكي رضي :نار رتفي كي نيفده اتانيه 
على جوانب تاريخية 0 
0 . هناك من ينظر ا! لى الراوى فقط فى القران والعهد 


1 س0 0 1 1 
النص العديم املحمى والاسصورق والدينى. أدعو لاجتهادات 


واختزل د. صلاح فضل إجابته إذ قال: لا يمك:١‏ 

2 حّ ل : تفي 

فصم الصلة يا بين القديم والجديد لكن منابع إبدا < 
2 يت ا 

الشعم راع تختلف ع لطرق العلمية المضبورطة فى الدراسة 
التحنيلية؛ ولا ينبغى البخلط بحيثث خمل الحداثة بشقيقف 
إبداعًا ونقداً مسؤولية ما يلقى عليها من بعض النقاد 


را 


وامتتقين 0 ما تصو, رده تعدا عن الذائقة ١‏ الشعرية ونهر الإبداع 


العربى . الفصل خحطرة ضرورية لتحليل الظواهر. 


وق 


ا ال 0 


وفى محور بعنوان وآفاق الشعر العربى المعاصر) 1 
صمود بحثًا بعنواك «فى مقروئية ا تناول 

أدبيات القراءة اليوم؛ فيوضح أن القارئ ئ إذ يقرأ النص ينخرط 
فى عملية تواصل بينه وبين ٠‏ صضاحب النم 
اللغشرية الواقعة بينهماء وهذه العملية تقوم ف جوهرها على 


تكامل خولين يتعاد على مضمدك ن الرسالة ؛ أولهما خوج 


بواسطة الرسالة 


اتشفيرهاا ثم اترجحمة) ذلك البناء الصورى إلى المضميك 
اميل عليه بعملية فك الارتباط وخليل التركيب .والسمة 
الغالبة على علاقة القارئ بالنص 
العرفين الأساسبين فى عملية 0 ومأتى الفجوة قد 
يخيا إذا احتلف زم القراءة عن زمن الكمايةة 


هى وجود فجوة بير 


يكرك زمانيا تاريخيا 


وقد وى ن مذهبيا إذا كاد ا النص يصدر عن عفيدة 


2 ا اع كا 3 ١‏ 7 500 5 
محالفة لمصسدة الشارئ مغلا. غ اك ( خكسيرا الفحة بالقراءة 
5 8 0 3 ودالاضير 


هندسة أننف :غك ثنائيية ضدية هى ثنائيه الافليب,/ 
الإضما القن كانت على تلازمها ضاهرة النظر فى الا 


آم تتتيسة 3000 0000 تن رن 
1 لمم محا يه اموس ”> الحخيرد و لتحميه 
اقيم 2-5 ددن اسه 2 وابصدئ سو عه 
50 الانتصاف٠‏ 30 ماع إذد» القارى شه المتحما لمسدونية 
4 أمظ ون 3 ا . انكا 11 ال 
نعنى ٠‏ ولمه فهم قبلى لا يمكن إتحارة يترافر لدى الارف 
> ا اه 
مرهورك بمنضومة خبراته وافكاره» يحلد ويسير القراءة 
د 5 
والاستقبال 0 ويتصح 5 جدال اك افضل المراء 53 يختار 
50 ص 
نقة ارتكاز تضم ا كبر عدد من العناصر وتكوك '١‏ سر واسب فى 


أقل درجة مكنة. للقارئ ‏ إذك - سلطة بانية نكن الناحاناً 
سيره كعد فى الند ع “اناك ١‏ 1 
119 تعلق ى شق وبه؛ صن لمحتيرت جود فيه 
أو فيهًا: همها الاتسترابت من العلامة إلى 'لحيأة.. إنها سلطة 
التعمًا والنظام بينما سلطة المبداع هى سلطة هدم وهذيان -0] 


موا اقل تن 0انا5 كبحث وراء ا 


ئ, محاولا تخط إشكال دعاوى الغمر 
والاستدعاء 0 لمفردة الرضو 0 ح فى المقابل 3 متدافعاً عن 
بع الكمابة الجديدة فيما يتعلق بعدم الانطبا 9 


حقورق ومشرو ث0 


هرضن 


افراشي وتصورات لا نوضح سوى حقيقة واحدة فى 
الباحث ألا وهى أننا نطلب من النص «الاطمكناك؟ .. 
بللاغة جديدة» فَانخا إيانا تعريفه 


للمقروئية كقابلية فى النص للقراءات والانفتاحات 


هذا يحدد الدعوة | إلى 


اللامتناهية. 


د 1 - - #* 


لصمرية لسرقات 0 الأب 0 ةو سداس العأثير 


ع ا من الحاجة 
للترسه فى الشعر 01 00 تساؤلات الحدائيين فى 
الببّد الجديد والبنيوية المستكملة 
العربى البلاغى. ويبدر الشرواخ فى سياقات التفاعل والمثاقفة 
بالغ الأهسية إذاثمة ما يستدعى تديعًا لآليات النقد وتنشيطا 
لقاع التصبدة الحديثة. . هناك ما يدعم !! لى الاهتمام بشراءة 
العالب فى عناية خاصة بالولادات 
اكها 


بيةا مه تمت يسسمية بوسواس 
الشعاية. وعالاقه ذلك بنظرية السرفات العربية فى انهما 


بالنى الحافم والانجراف عنه فى جرد بك لقره 


عديدون كالجرجانى وابن رشيق لاحتنا والحاتمى . وحتى 


/ 1 


البعد النفسى 
الاستبعاد؛ إذ إن الانيماك التفصيلى فى تقنية البلاغة 
يكشف عن حضور آخر فى ذهن مبتدعيها الذين لايرون لزوم 
'ر الاتيان على دراعى الاحتذاء والاستلاب والغصب 
تتوقفت عند الدلالة المتفاوتة -00 وعندما يطرح هذا 
ف إل الالنسياك مم الخلف والوروف بمكة أن نشاع 
مشرواة الحدانة وم اه 0 
علاسيتها تؤكد انتماء يكنا عنه قد يعود إلى ا" 


عندما كاك دعاته يرتدوك 1 الإحياء مرة والانشقاف من 


الغائب فى هذه أ النظرية يبدو حاضرا فى هذا 


لنشور النقدى لا 


59 


داخله مره ة أخرى . والحق 9 المعل. ن فى المنشمو 
يقدم أنصر رة و كاملةء وإعلانات أدوئيس لا ينبعى أن تفسر 
على غير كفا إفاإن بكرو طن جماعة الديوان مثلا لا 


يتسثر على تأثره بهم. 


وأقول إن ثمة من يطالبنا بإعادة تفكيك الجارى من 
الحداثة الشعرية بعدما كادت أن تؤول إلى معيار 7 نحن 
نلاحظ هلع بعض الأباء محبذين الاسترخحاء بين استسجداء 
الرحمة والمغايرة» ولهذا تأنى الاستجابة من الأبناء مذبذبة أو 
اعترافاً بدور لم يكن يستحق المحاكاة فى أحسن الأحوال. 
نحن أمام ثقافات وأصوات وقصائد فى هذا الوطن جلها 
يشسر أو يستبعد أو يختار نفى الذات» ولهذه أيضا ابونهنا 
ومسعاها ولا تترجه إلى النتيجة كما لا تطالبها بإذاعة سرها. 
إن التفاعل المقصودء والذى هو تداخل ما بين المقروء 
والمسسوع والمشاهد والمجرب الذى ضر أطرافه فى تعدديات 
إنسانية» هو شاغلنا فى قراءة الفعل الشعرى الآن. 

وألتى د. عبدالله الغذامى بعد هذا ورقة بعنوان «تأنيث 
القنصيدة - قصيدة التفعيلة بوصفها علامة على الأنثوية 
الشعرية» فى لغة تكاد تكون فرويدية دون حجب. وساخرة من 
لغة ومنطق القبيلة؛ إذ تعرض «لحكاية؛ ‏ كما وصفها_- 
قصيدة «الكوليرا 3 لنار رك الملائكة التى حطمت - فى لغة لغة 
الباحث 2 أفه رموز الفحولة والذكورة (والمقصود عسود) 
الشبعرات ولنلاحظ هنا كلمة عمود ومفردات أخرى شتى 
استخدمها الباحث مثل «الاغتصاب و«الانتهاك الجرى» 
والاستشهاد بمفردات من نوع جمل بازل أى الفحل 
المكتمل وغيرها على مدار البحث الذى استشهد بمحولات 
الرواد الذكور ‏ واللاحقين عليهم ‏ إنكار فضل السبق فيما 
سماه «اختراق نظام عمود الشعر وعروضه المذكر على 
قصيدة نازك ومحاولة زحزحتها عن هذا الفتح ليتم تله إلى 
بدر شاكر السياب» أو القول بأ القصيدة ليست قصيدة حرة 
وإنها نوع من الموشحات: أو حتى الإدعاء بأن قسينتها 
يجدسرى شقبير عروضى وأن الأهن مخ هذا هن التكبير 
الفنى. ويتتبع الباحث مشوار القصيدة المؤنئة ‏ كما أسماها - 
التى ظهرت فى عام 417 و4/8؛ ومراوحات التسمية ما بين 
الشعر الحر وحركة الشعر الجديد أو الحديث؛ ثم التحول إلى 
مسميات مثل قصيدة التفعيلة مؤكدا على أن هذا النسب 
المؤنثك كان حاسما وأوا ليا على يد نازك الملائكة» ولم يحدث 
لدى السياب إلا بعد تدرج بطئ عكس ما أراد الكثير من 
المنظرين العرب؛ وأنه ‏ أى السياب ‏ حتى عندما فعل هذا 


بحوث مهرجان الشعر 


إلا أن قصيدته التفعيلية الأولى حافظت مع ذلك على عمود 
الشعر الذكورى فى لغته وذهنيته ونسقه القولى. 

وألقى د. شربل داغر بحثا عن التناص عنوانه 9التناص 
يني إلى دراسة النص الشعرى» أوضح فييا أن مسعى 
الدراسة يقوم على تبرير التناص من حيث هو مسعى جديد 
قى الدراسات الأدبية بديلا ومكملا للأدب المقارن فى 
صياغيتيه الأمريكية والفرنسية. وهناك محطة ثانية هى 
تعريفات التناص سواء العربية أو الأوروبية أ العربية الحديثة: 
وأما المحطة الثالثة فهى السبيل الإجرائى للتناص حيث يعين 
مصادره وميادينه والوقائع التناصية:؛ ثم ينتمّل إلى دراسة 
أشكال التناص ويتعرض لمقاصده أو الهدف من التناص 
ا اده 
ويقترح توسعة المفهوم ليطاول شؤون الواقع فى التفاعل 
الثقانى مستعيناً بأفكار درسار وباختين وكريستيفا وغيرهم) 
وصرلة ل محمد مفتاجح ومحمد بئيس »2 وخالصا إن أن هذه 
المساعى النقدية لازالت عالقة بأهداب النقد البلاغى القديم 
أو لاتقدم تفسيرً لإمكان وجود التناص ضمن عناصر النص 
الشعرى ومقاربته . 

ومنل ميادين التناص : الجنم ن الأدبى؛ بناء القصيدة ثم 
تناول الحساسية الفردية فى لشم ر العربى الحديث. . وتطرق ف إلى 
هيدا حب رت إليه هذه اشوا نى حاصل الشعر الع 
من الطرق الأسلوبية الحديثة؛ فإنها تظل موسومة بكلاوين 

قته قائلاً: ويمكن القول أن الشعر العربى دخل لنائية لم 

تكن معروفة من قبل هى المصادر التناصية فى الثقافة 
إلى أنه واقع فى غير مجال ويستدعى طرقًا فى المعالجة لا 
تقصره على الوقائع النصية والشعر فقط ويشدد الباحث على 
ضرورة توسعة هذا المصطلح لأننا نحيا فى عالم شديد التناص. 

وهنا سأل د. لطفي اليره سفى: فيما يخص ورقة د. 
صمود هل يطالبنا بدور اجتماعى للشعر؟ وإذا كان كذلك 
كيف نستخلص الوظيفة الجديدة؟ وإن كان هذا هو مقصده 
ألا يمكن / لقول إن الشعر ماعاد للتحضير أو التلقى بل أصبح 


يضف 


غادة نبيل 
ملي ل ا ا ا تي 2 22 


و رار . هناك ا 
مجاه عدن سرية معه بموجبها 
يسترده ويستكشف أدميته: وأخشى أن تعلقفنا قدامة ماء 
ونقصى النصوص ويلتبس علينا الآمر. 

وأجاب د. صمود: لا يمكن مطالبة الشعر بشئ لأن 
النقد بحت له سلطة مرجهة؛ ويمكن أن تكون التحولات 
فى علاقة الشعر بذاته وبالكون مدخلا لدراسة علاقتنا 
بامجتمع والرؤى المتحكمة فيه. إن سعدى يوسف كى يكون 
الشاعر الذى هو تفرض عليه يربته الشعرية أن يقصى من 
اللغة ذاكرتهاء وأدبيات الحداثة تعلن عن القطيعة بين الدال 
والمدلول. الحق أن الناقد يسحث عن منطق الألفنة تنما 


الشاعر يبحر فى منطق الغربة 


-_ 


وعلق د. ولاح فعل على مبحث د. شريل داغم 
معترضاً على محاولة الأخير توسيع مفهوم التناص ليصبح شبه 
أداة وحيدة لدراسة الكتابة وهنا المشكلة. وقال د فضلل: 
التناص جزء من جهاز مفاهيمى متكامل كيف يمكن 
ترظيف المفهوم للكشف عن شعرية النص ويس عن مجرد 
خوراص فى الكتابة يستوى فيها الشعر والنثر ؟ ما نريد كشفه 
ليس كيفية توافق الشعراء مع الآخرين وإنما كيفية إبداعهم 
رغم هذا التو وافق ولنا أن نطور مفهوم وظيفة التناص لتَصتب 
في دراسة الشعرية. ثم علق على ما طرحه د. جاسم ال موسوى 
قائلاً: إن أدونيم ن لم يغيب بمرجعية الديوان لديه فحسب 
وإنما غيب الإحياء ومرجعية ة الثقافة المشرفية فى «أنت أيها يها 
ال ب م ال ا اعتراف لا 
أستطيع أن أنكره. وهو يعتبر الإإحياء حركة نكوص لا حركة 
مغة. أما عن بحث د. الغذامى قال د. صلاح فضل إك 
الغذامى يحاول اخختيار البنية اللغوية أداة لتأييد مقولته 
الإيديولوجية وأخشى أنه يتطرف إلى النقيض (وهى الملحوظة 
نفسها للشاعر محيى الدين اللاذقانى حول التحول من 
الإجحاف للمرأة إلى تملقها) فى محاولته هدم بطربركية 
امججمعات العربية. 


كنض 


وقد علق د. داغر على المداخلة قائلاً: لم أقل بأن 
يكون التناص بديلاً عن الدراسة اللسانية بل هو جزء منها 
مكمل لهاء وما اتتقده فى مساعى الآخرين انتقالهم من 
الأدب المقارن وطرحهم مفهوم التناص» لكن شغلهم فيه 
يتصل بالأدلة الشبوتية د الإجرائية التى قام عليها 
الأدب المقارن والمقابل والنقد البلاغى العر بى. أنا أتحدث هنا 
عن )دع 101 أو التناص الداحلى.. ٠‏ أريد أن يصبح التناص 
عنصراً داخليا وليس خارجيا.. أنا من الدارسين الذين يرون أن 
للتناص أساسا أناسيا أنثربولوجيًا فى المجتمع» ودون الكلام 
عن مقاصد التناص لا نستطيع صراحة أن نفهم كل الجلبة 
المحيطة بأدونيس. ثمة ثقافة استعمالية تختلف عن الثقافة 


الإنتاجية» ومن المهم أن ندرس الحدائة ضمن المثاقفة. 


وقد ألفى 3 7 عبدالحميد بحثًا بعنوان «(جسد 
الأسطورة وأسطورة الجسد دراسة حول شعر السبعينيات فى 
مصرة مبتدثًاً كلامه ا اعتذارية إذ قال وما أطرحه مجرد 
احتمالات إذ لاقطيعة؛ ولاقطعية». ثم أوضح أن أجيال ما 
قبل السبعينيات وجدت نفسها مع فكرة مشروع عام كبير قد 
يكرن الوطن أو الأحلام... والمفهوم انمحورى الذى حرك جيل 
البعينيات كان النقل لا التوحد, والانفصال لا 
الاتصالء والفرد لا الجماعة بعدما سقطت المشروعات 
الكبرى داخل هذا الجيل» وظهر الاهتمام بالذات إلى حد 
الانكفاء متوازيًاً مع التعبير عن الدر لة» ما أدى إلى دخول 
حالات من التهويم مثلما تبدى فى أعمال محمد سليماد 
وعبدالمنعم رمضان ومحمد أدم ووليد منير ورفعت سلام 
وجمال القصاص ومحمد فريد أبو سعدة ومحمد عيد إبراهيم 
وأمجد ريان وغيرهم» وواكب هذا الاهتمام الخاص بأحلام 
النوه والكوابيس وتهويمات الذات عرصي إلى حد الجنون 
أو الهذيان لدى عبدالمقصود عبدالكريم؛ وظهرت كتابات 
تستلهم روح الأساطير لصنع أساطيرهم الخاصة (حسن طلب 
وعبدالمنعم رمضان) كما ظهرت محاولات للتقريب بين 
اللفظى والبصرى والإفادة من فنون التصوير والسينما إلى 
جانب الاهتمام , امحموم بالجسد سواء | أكان جسد المرأة 1 
الوطن أو أى جسد آخره وأصبح إدراك العالم متشظيا مبعثراً. 
غير أن العكوف على الذات لم يكن شكلاً من الاضطراب 


النرجسى أو الرفض السلبى الاكتثابى للواقع فى ظنى بقدر ما 
كان تعبيرا إبداعيا عن إدراك الواقع والتعامل معه؛ حيث لا 
ب عن ملاحقة هؤلاء الشعراء بحالات مأساوية مستمرة. 
نت أجيال الحدائة السابقة على جيل السبعينيات. ولتعذروا 
التعمية موجهة ة إدراكياً وتصوريا نحو المركز بينما بدا جيا 
السبعينيات متوجبًا نحو الأطراف وفى مواجهة المراكز 
الضعيفة والمتهاوية. كان لابد من الانفصال لبعض الرتت 
ويسكن أن نصف هذا الجيل بالجماعة الهامشية بكل 
ما يعتمل فيبام. ن مبالغة فى الم رفخ ن ومبالغة فى القبول. 
العنصمر النبيعى السائد لدى عبدالمنعم رمضاك 1 ليريم ينها 
مفرداتهما الدالة. 3 التصور ناث على هذا االجيل كان 
الجسد واحدا» منعزلاً: هيد 11 كاملا مفتندا ويكم 
العذاب من أجلهء أما بالنسبة إلى الجيل السبعينى فهر ليم, 


3 
6 


مكتملاً أو هندسيا أو متعزلاً أو واحدا أو خخالداء بل لا يحدث 
ممسعى من أجله.. إنه يرمى وتفصيلى وناقص 
يحفل بالخالد.. لا يهتم بالقنا قدر اهتمامه بالمراة؛ ولا يهتم 
بالتجريد قدر التجسيد ولا بالألفاظ أو اللغة وإنما بالإيماءات 
وحتى الإفرازات. جسد الأسطورة يستكشف البعيد أما أسطورة 


ومفتوس لا 
فس ار ١-2‏ 


وقدم د. عبدالرحمن بسيسو بحثا بعنوان «قراءة النص 
فى ضوء علاقاته بالنتصوص المصادر قصيدة القنا ع 
نموذجا» ونحدث فيه عن النموذج ١‏ لتصورى الذى انبنى عليه 
البحث فى مقاربته للقصيدة الحديثة» خاصة قصيدة القناع. 
وتمدث عن دوافع التقنع والوظائف التى يؤديها فى 
القصيدة وهو ما يجعلنا نرى شبكة التناتضات فى 0 
العربى؛ باعتبار أن موقف الشاعر الهادف إلى فك اختراق 
هذه الشبكة وتفعيلها هو الأساس المحدد لطبيعة علاقاته 
(بالشعر وباجتمع) التى تعكس ‏ من بين ما تعكس ‏ درافع 
التقنع فى القصيدة. ولآن الشاعر هو القطب دائم الفاعلية 
المشتبك مع جميع أقطاب شبكة المتناقضات فهو متحرك 
داخلها رهى منسربة داخله» فهو يبحر كى يبد ع القصيدة 
التجربة أو القصيدة الرؤيا بوصفها عالما من المرايا البؤرية 
الكاشفة ليصبح القناع موازيا شعريا للشاعر الإنسان الذى 
بتحرك فى الواقع الموضوعى ليجدد نفسه والواقع معا. 


بحوث مهرجان الشعر 


إن صدور قصيدة القناع, بما هى تماه ديالكتيكى 
0 1 6 
الشاعر أو 7 هوية مجردة من ورف» يحيل إليها الضمير أناء 
بل مجعل القناع فى القصيدة رمزا كليا وحسيا وعينيا هو 
محور ت ركيب القصيدة الذ ى يحمق انتماءها إليه إن ينطقباء 
فيبنى كينونته المستقلة ع ن الشاعر اع ادن موضوعى 
لتجربة ة إنسانية 0 القطب الأول فى تشكيا تشكيل القناع 
الذى هو الشاعر سؤال الدوافع. لماذا يتقنع الشعر؟.. فيولد ' 
الاسم الثانى فى تشكيل القناع - بعد شبكة المتناقضات التى 
نكم الواقع وإدراك مكوناتها ‏ إمكان الإطلال على 
النصوص المصدرية التى تنبنى عليها القصيدة وتبدا المسألة فى 
تكوين اسم القناع التى هى من حيث البنية صورة مصغرة 
من تكوين القناع ذانه. ولا ريب أن حضور اسم الأنا المغايرة 
فى النص يبين أن المصدر الذى استدعى منه اسم القناع 
سيكون مهيمتاء وإن بدا غائبًا أو مستمراً فى ثنايا طبقاته 
لسر رن ال لنصحسوص ن فى نكوي و القاع رخيره 
العناص والتماهى. 
إن الشاعر وأنا الأنا المغاير» إذن» هما القطبان اللذان 
تتحرك بينهما النصوص» وإن كانت بعض النصوص تنطلق 
0 مغايرة لتوسع تفاعلهاء ولكن اتساع 
لتجربة أحيانًا يفضى إلى اتسام ع النص ولكن هذا الانساج 
0 متلاز :ما دائمًا والتجارب الساعية إلى اقتناض الأزمنة فى 
برهة رؤية ة كاشفة 0 و العوفيق بين ما يتناهى ومالا يناهى 


ورصل ال تزماك بالأبدية هى وحدها التى تفتح الأنا المغاير على 
أشباهه, بحيث يكون القناء ع فى القصيدة ة التجلى النهائى 


مفتوحا على الماضى موغلا فيه قائما فى الحاضر ومفتوحا 
على مستقبل مفتوح لذلك النموذج الأصلى؛ وبحيث تتبدى 
القصيدة نصا مكتوباً فوق مالا يتناهى من نصوص. 

أما ورقة الشاعر مريد البرغونى فققد كانت شهادة على 
واقع المشهدين الشعرى والنقدى بعنوان «الديمقراطية 
والاستبداد فى تناول النص الشعرى». حيث انتقد البرغوثى 
«حداثة القشور؛ التى ألحقت ضرر بثقافتنا أدى إلى اختصار 
السياسة فى الهجاء واخختصار المرأة فى الجنس حيث لا ينجو 


خرص 


غادة نبيا 
بل 


من الخوف والارتباك شئع ‏ فى ظل ثقافة الحزب الأوحد 
والزعيم الأوحد والحبيب الأوحد ‏ بما فى ذلك قراءة النص 

وكتابته» ويركن الجميع إلى حالة يصفها الشاعر ب 
«اطمئنان القبيلة؛؛ وهى حالة قائمة على أوهام التأكد. ثم 
يسرض لمدخلين فى التمامل مع النض الشعرى: أولهما 
مدخل استبدادى مغلق يكون صاحبه رأيه فى النص قبل 
التعامل معه؛ إذ لا يفكر فيما يرى بل يرى ما يفكر فيه, 
ويتضمن هذا ازدواجية ويل الإيديولوجيا إلى ذائقة جمالية 
01 العكس . ويهرع أضحخات هذا الاججاه إلى أى شاع كدسن 
وإن كانت رديئة مهللين 
من سلوك عصابة 
سعيدة. أما المدخل الثانى فديمقراطى طازَج يتعامل «ببراءة» 
- نسبية - مع النصء مدركً أنه لا وصفة أو أحكام مسبقة 


فى الفدء ويشير الشاعر إلى تناقض بعض الشعراء والمبدعي: 


| 


لدذى كتابته لقصيدة جديدة حتى 


ع 2 6 
0 وهر امر لا يوصف بأنه اقأ 


ومجدشلة 


مثل موقن العقاد م. ن شوقفى لم إهداره قيمة ذلك العتمنة 
لاجتراء لدى إحالته لاقتراح صلاح عبدالصبور الشعرى إلى 
أخيراً يدعونا الشاعر إلى إجادة 


الحنة الت 0 ر «للاختصاص . 
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قراءة الي الجر عدا 1 نص على حدة. 
وقد علق كمال أبوديب على تلك الورقة قائلا: هذه 


شهاده شخصيه فيها الكثير من توهج النقد: ن والتلق حرل 


مستقيل الإبدا 32 العربى» لكن الآراء فيهأ طرحت بيقينية 


جلت فيها. ولو عرفت الورقة 
مث القلق الذى نحياه لكانت أكثر إثارة الأسئلة. 


مذهلة فى درجة الوثوقية النى 


وعلق د. عبدلله الغذامى بقوله: المشرو ء الذى 
تتصدى له شهادة مريد هو نقد النقد... فكيف نتعامل مع 
الخطابية بخطابية. . با لى وعمومية. خطاب مريد مروغل 
بتشائميته ٠‏ نهو بأتى للخطاب النقدى كهجاء 0 كانه نا لازلنا 
فى خيمة النابغة لم تبرحها. 

وعلق 1 جابر عصفور على تلك الجلسة قائلا: ها 
نحن أمام جيل يقول أجرأ ما كنا نقول. ثم سأل د. شاكر 
ألم نركز على الانقطاع أكثر من الاتصال ؟؛ وإذا مادرسنا 
تكوين الجملة فى شعر عبدالمنعم رمضان مقارنة بمثيله فى 
شعر أدونيس هل نظل فرضية الانقطاع قائمة؟ أما عن ورقة 


5. 


مريد البرغوثى فقال: جميلة هى ثنائية النقد المستبد والنقد 
الديمتراطى لكن هل هى ثنائية.. مفروضة على الإبداع أم 
أنها ثنائية موازية لثنائية النص المغلق والنص المفتوح فى 
الإبداع؟ 

أجاب د. شاكر عبدالحميد قائلا: 

نعم ركزنا على الانقطاع أكشر من الاتصال. هناك 
اتصال على مستوى أفقى مع الشعراء ورأسى مع الشعراء 
السابقين.. فى «أكونه والماضى معا.. ليس هناك قطع 
دنيوى إذا ما استخدمنا لغة مهدى عامل ولا قطيعة 
ابستم لرجية إذا استخدمنا لغة باشلار. 

كما علق مريد البرغرثى على المداخحلات بقوله: 
ماكتبتء مجرد ملاحظات شاعر على المشهدين الشعرى 
والدقد لمقدىء؛ لست ناقدا ولم أتورط نى هذا الادعاءء والثنائية 
| لتى أشار إليها د. جابر قائمة فى المشهدين. . ربطتها: اجتهاد 


بغياب الكنة ف الذات. 


كذلك قدم 1 وليد منير بحنا حول التجريب لى 
٠. 4 ْ ِ 5‏ 
القصيدة:؛ وأءضح أنه بعدما صار بعض التجريب العبة 

- ل 5 0 531 د 0 
مفتوحة على العشوائية) والاستسهال لادعاء الجدة لابد من 


استحضار التجربة لتو جعية ملائمة؛ والحد الأدز 0 
وفير مر ى 


الضوابط والمعايير التى تخفظ للتجريب شرفه؛ لأن الأمر أصبح 
يشبه سي ركًا كبيراً. ولآن التشظى جزء من حقيقة الوضعية 
الإنسانية ‏ مابين استلااب ويأس ونزوع للغياب»؛ بحيث تصبح 
الأناء وليس فقط الآخرين» هم الجحيم ‏ هذا التشظى 
والغياب يأخذ فى القصيدة العربية المعاصرة شكل القلب 
والتشذير وإحلال التضاد واشباع سياق النفى وغيرها ثما يؤدى 
لأسلبة حالة العزلة وتشكيلها بصورة موازية لمضمونها وتصوير 
عالم فانتازى لعالمنا ويفارقه؛ حتى تستسطيع الأنا المشظاة 
أو الغائبة أن تخصل على وجودها الأسطورة لتحصل على 
وعى ماء والحذف نوع من امحو. لن نكون مفرطين إن قلنا 
إنه يمثل استبعادا لجزء كامل من الوجود الملموس ليؤكد 
حضوراً ما ! ليس ملموسًاء والقلب نوع من كسر التعاقب 
لإفراد حضور حدث ماء كما يعمل على تأصيل عنصر 
المماجأة وتدشين عجائبية الحدثء بينما القطع بمثل شكلاً 


من أشكال «الربط؛؛ بحيث تصبح الوحدة الت ركيبية أكثر 
بروزاء ونلاحظه فى فن السينما. أما التشذير فهر تفكيك 
لوحدة العبارة أو الصورة وهو تشكيل بصرى مواز لمفهوم 
التبعثر. وإحلال الشئ فى نقيضه هو ما نعنيه بإحلال التضاد 
وهو قادر على توليد صورة شعرية مدهشة لكنها مشحونة 
بطاقة سلبية تنسف الشئع نفسه . وتكرار التقابل والتضاد مشبع 
بالحركة الدورية لموانين توليده؛ أما التضليل فهو ما يمكن 
أن لسميه الااحتباء والكمون. سعدى يوسف ومحمد الماغورط 
ومحمود درويش ومحمد عفيفى مطر وعبدالوهاب البياتى هم 
بعص من أتناولهم بحسب هذه المفاهيم.. فالحقيقة مئناة كما 
مدا هيراقليدم «مختباة) ولابد من تقشير اللجئع للوصول 


42 08 


1 2 
إلى محملها. 


وقدم الشاعر حلمى سالم كلمة موازية حول الموضوع 
ذاته طارحا لبعضر الملاحظات والأفكار المرتبطة بعمرم حركة 
التجريب الشعرية العربية فاوضح ال ثمة تطرفات وتزايدات 
2 و بم 32 يي 01-0 
وقعت على حركة التجريب الشعرية العربية المعاصرة من رواد 
حابة الشعم ونقاده؛ قبا ظهور الموجه الوسيطة الى تشما. 
7 يك “ند ١‏ نما فوهك 0 الى نا 
ع 3 

ينيات ثم الموجة المتأخرة أى جيل 

1 


5ه 4 5 . . 3 لي 5 
التقانشات والتسئدرات: وعرض فى السياق لفكرة الفموضم 
لسقل - 2 4 5353 - - 72 0-2 


حركة شعرا! 
والشكلانية والضرورات الحضارية والجمالية والسياسية 
للتجديد. لكدن التزايدات فى رأى الشاعر تنبع من مقولات 
ما اناس لالااياع لنا وأننا بدع وقطع وانقطا ع1 ؛ هنا م. اثلى 

ات ملب 7 2< 0 7 7 ليية ”د ليها 5 
الإفراط فى اللعب اللغوى كان تدمير النص والقارئ معناء 
هذا ب جانب وتوف بعص شعراء هذه الحركة الوسيطة عند 
ما ألججزوه مما أعطى الإيحاء بأن الحركة قد استنفدت 
أغراضها. وهر ماليس ضحيخا: وزاد المشكلة تعقيدا تنصور أن 
لفك معيار وشرط لا هر حدالى وشعرى )ا فوقع اصحاب هذا 
ال 1د مه ا ا ا نا -. 
الاخجاه فى التطرف نفسه الذى وفع فيه من اشترضما علاقة 
الشعرية بالوزن ‏ رغم أن شرط الشعر هو الشعر. يضاف إلى 
هذا وهم الاعتماد أن لا قضية فى الشعر الجديد؛ إذ إنه لا 
شعر ل فى رأى حلمى ميات يللا إيديولوجيا.. ودعا الشاعر 
1 الابتعاد عن مقولة قتل الابء لان الوقورف «فى ساحة 
مليئة بجثث الاباء أمرلا شرف فيه ولا شعر فيه) .. كما 
دعا إلى الخروج من الحزبين المسيطرين على تقييم إججازات 


بحوث مهرجان الشعر 


اعترض الشاعر والناقد المغربى محمد بنيس الذى ترأس 
الجلسة بأنه حتى هذه اللحظة مازالت الحوارات تدور فى 
فلك محدد. وأننا نسمع حديث الشرق عن الشرق بينما فى 
المغرب العربى هناك جزء أسامى من إنتاج المنطقة العربية 
ثقافياء وأكد أن هذه ملحوظته بوصفه قارئاً. 


وبدأ الشاعر رنعت سلام بعدها قراءة ورقته التى بين 
فيها أن مصطلح قصيدة النثر استخدم ريما للمرة الأول فى 
مجلة «شعر؛ نقلاً عن سوزان برنار قبل أن تختصر كتابات 
أنسى الحاج خصائص هذه القصيدة. وإلى جانب أن 
استجابتنا لها منفتوحة المعرفة؛ فإن السلبية الأخرى تنبع من 
أخذنا لكل كلام برنار عن قصيدة النشر الفرنسية من أيام 
بودنير ورامبو على أنه مطلقة بدهية أو حقيقة غير قاببة 
للنقاش. السخيف أن تتخذ نصوص يك الحاج وأدوئيس 
طبيعة وثنية إلى جانب موجة عارمة جرفت منذ الستينيات 
بعضًا من أساطير الكتابة التفعيلية: ولأتوجد رؤية نظرية؛ 
ترجمة أو اجتهادا. وتقف هذه النصب كعلامات: استفهام 
أنها تمتلك فاعلية تأسيسنية؛ فإن فاعليتها بالوساطة عبر مجلة 
«شعر؛ ومصادفة صدور الكحتاب بعد تأسيس الجلة نشى بأنه 
ريما صدر لهذا الغسرض ولا لشئ آخر. ولكن هل هى 
مصادفة حلر الأعداد الأولى من اجلة من أ مقاربة لهِذه 
الأفكار؟..«ثورة الشعر الحديث» لعبدالغفار مكاوى يكاد 
يتقابل مع كعات برنار لكنه لا يعبر عن الرنض والفهم فى 
الواحدية هى النموذج الذهنى الأعلى فى التعامل مع قصيدة 
البكة؛ وهذا الوضع يؤدى إل احد أمسرين: الحذف أو 
فقط التعليمية ‏ لها دور فى تسييد شكل معين للقصيدة 
على حساتب غيره» فلغة إبراهيم شكرالله فى قصيدته قد 
أفلتت إلى الهيولى وافتقد الحضور الشعرى لفترة طويلة؛ رغم 
أن ذلك ضمان الفاعلية. هل قصيدة النثر قصيدة أم لا؟.. 
هذا لازال تياراً. لقد اختصرت معركتها إلى معركة حول 
التفعيلة. البعض ممن دافعوا عن صلاح عبدالصبور يأخذون 


احدين 


غادة نبيل ا 


مواتتث عزيز أباظة حيال قصيدة النثر. كما يقول ماركس إذن 
«التاريخ يتكرر لكن المرة الثانية فى صورة مهزلة» . 
ثم قدم د. حاتم الصكر بحمًا بعنوان «قصيدة النشر: 
الاعتبارات النصية وإجراءات التلقى؛ أوضح أنه لجأ فيه 
للتاريخية. مؤكدا أنه لابد من معاينة ما أسماه بخطايا القصيدة 
ال لنشرية؛ وأنه لا يتفق بم الشاعرين محمد بنئيس أو حلمى 
سالم فى كونها بدأت منذ الأ ربعينيات والخمسينيات؛ لان 
هذا لايعطينا عمرا كافيًا لتطورها الزاخم فى لغتنا.. 
رأول الخطايا برأى د. الصكر تأتى من الخطاب النقدى 
العربى نفسهء ثم هناك الجيل الأول لكتابات هذه القصيدة . 
ويشير الباحث إلى . «المقدمة الخطيكة الشهيرة لأنسى الحا 
الزى كان تنظ « لنفسه أساساة إلى جانب طريقة 00 
الأوائل فى بحث جوانب المعرفة العميقّة الهادفة إلى إعطاء 
صدمات للقارئ تعمت المقولات المعاكسة. وهنا يتساءل 
انباحث: مامعنى أن يقولوا نحن لا تراث لنا؟؟ وكل هذا 
بتبشيرية مخيفة. . نم ذكر كتبًا لسامى مهدى ومحمد باررت 
وراف أنها عانت من شيكين وهما يكتبان عن الحدالة: 
الاهسمام بالجانب الثاريخى عند الأول وطبقية المعنى عند 
الثانى .اما أدى إلى الوقوع فيما يسميه أدونيس «وهم النثر» ؟ 
فخلقنا بالفعل «(حاضنات وهمية») لها ما ولد شيعا اعون ٠‏ فهى 
تكتب كأنها هى قصيدة واحدة والقارئ بدوره لم يغير من 
منظور قراءته المهووس بالبحث عن معنى. ويذكرنا د. الصكر 
بأن المحددات التى تخدد استقبال النص الشفاهى مازالت 
نكم النص الكتابى؛ مما أخر هذه القصيدة كثيراً. كذلك» 
هى رفضت لدواعى إيديولوجية» ثم إن سك المصطلح احتاج 


لبعض التعديل من أدونيس وغيره مما أنتج تشوشًا كبيراً. 
ويقترح الباحث تخديد مستوى النص بافتراض أبنية أخرى 
وهو التصور الخطى للقصيدة بدء) من العنوان والكتابة 
والزمن. موجهات القراءة هذه تعطى النص شكلاً. إنها تمتاج 
لهذا التعين شريطة أن يكون الشاعر على وعى بما يفعل. 
وجود السرد فيها يتطلب قراءة من هذا النوع - مدعومًا 
بالضمير الأول. كل هذا يجب أن يساعدنا على قراءتها 
برد يحت أن تمعن محاولة الفهم المبراً لهذه القصيدة. 


ردان 


واعترض د. محمود الربيعى ود. . عبدالنفا ر مكارى 
على مضمون «الرسالة؛ التى تتضمنها وتبئها قصيدة الشر- 
إن كان ثمة رسالة بحسب ماذهبوا ‏ داعين شعراء هذه 
القصيدة إلى التفكير فى رجل الشارع العادى ومجمعين 
على المماناة فى قراءة إشراقات رفعت سلام. لكن د. الصكر 
أكد أن القار ف العاف لين عشياض قزاء» الفبحر) لأنه الا 
5 حتى أبسط القصائد؛ 


وانتقّد د. أحمد كمال زكى فى بحثه «قصيدة النثر 
تجريب أء تخريب» آليات فى هذه القصيدة التى وظفت 
مفهوه اد رفض للنيل من الحداثة وجمال النص ن معاء والغث 1 
الكثير الذى أصبح مرتبطا ها بسي تدكا الشكل الأدبى. 
بينما افترض اناد اللبنانق بول شاؤول بدوره - فى بحث 
مطول - على استمرار السجال باعتبار أن 145 من شعراء 
لبنان اليوم يكتبون هذه القصيدة ولم يعد الأمر محل جدل 
كماهر 7 حولها فى مصر. وأكد أن تاريخ 
قصيدة الشر العربية بعيد جد وغائص فى التراث 8 
خصائص هذه القصيدة بالشكل الذى حددته برنار تنهدم يرما 
بعذ يوم وقد يسلبها هذا المعيارية. 

وعلق الأستاذ محمود أمين العالم على القضية فى 
صورة ملاحظات؛ مؤكدا أن سيادة مصطلح التجريب 3 
له ا رؤية منهجية محددة تثير قلقه» فالتجر 
بالمعنى المعرفى عملية إجرائية تدخل عليها أمور مثل لغاية 
والاصطناع والقصد ‏ ولايمكن إنكار هذا على حد قوله - 
وعندما نتحدث عن التجريب فى الشعرية الحدائية يقصد بها 
000 الذى هو نقطة البدء فى عملية الإبداع ذاتها. إن 
مفهوم التجريب الحالى فى بعضه ربما بما يكون أقرب لاصطناع 
التجربة الإبداعية . إذائمة منهجية ألسنية تغلب الدال على 
المدلول. هذا موجود فى الكثير من الإبداع الشعرى لأنه 
بكون منغلا بالشكل. وعند البعض يتطرف الأمر فيبلغ 
الحرص على اللامعنى ويستند هذا إلى رؤية ة إيستمولوجية 
وضعية ؛ الوضع الانسانى لاترى فيه إلا كل ماهو متشظى ٠‏ ولا 
كان الأمر هكذا يصبح مفهوم الإبداع مرادقًا لفهوم القطيعة 
مع كل ماهو قائم» وهذا يفتح بدوره الباب أمام الغمرض 
الحدائى إلى حد الإعتام والابتذال» لكن ‏ وهنا حاول العالم 


سج سح سس ب ا ا 22 


أن يكون محدداً ‏ الإبداع غموض لكن اللعب اللفظى بلا 
دلالة أو فقط لادعاء التهويم هو سمة الكثير من الإبداع 
الراهمن ى الى بللاشك تتراوح مستوياته بين السسطح 
والرصانة . 

وحاول فخرى صالح فى بحثه «قصيدة النثر العربية ‏ 
الإطار النظرى والنماذج الجديدة» إلقاء الضوء على تسلسل 
المعايير النظرية ومدى ملاءمتها للحكم على مدى شعرية 
قصيدة النثر. وأوضح أن هذه القصيدة تنتسب إلى أفق المثاقفة 
والترجمة فى التعامل مع الآخر؛ إذ رغم مرور ما يزيد على 
ثلث فرك من ظهور هذه القصيدة على صفحات المهلاات إلا 


أن التأضيل التظطرق ليا لم عهتق بمكل كاف أرهاء 


للاعتراف النقدى الذى حقّقته قصيدة التفعيلة. والذائئقة 
لازالت فاصلة بشكل قاس 
وصارم بين النثرى والش لشعرى . وأوضح ح فخرى صالح أن ظروف 
2 ل التى مرت بها قصيدة النشر الغربية لاززلت تعانيها 

حتها العربية: كما أن الفضة ر الضيقن للشعرية جعل الشاعر 
يرفص الوسائا ل الآلية فى الشعر الو لموزون المقفى ويبتغى توافقات 
سرية أكثر جمالا. 


بحسب تعريفها) لتحمَيد ق الشعرية فى قصيدة النثر الغربية مثل 


! لعربية #ادا ري م 


سوزات برنار اعتمدت شروطاً جديدة ( وفتها 


الوحدة واجانية والإيجازر وكلية التأثير 0 وهذا الممهرم إل خير 


ر والقاص الأمريكى إدجارألن بم 
م رأى فى القصيدة الطويلةتناقضا فى العانى ٠‏ وقد تقل 
هذه يم أدونيس والحاج اواخر الم نك أت وأوائا 

/ ت. أنسى 200 المقدمة النبشيرية فى 
كتابه (لن) حيث أعاد حرفا بحرف ما قالته برنار. ثم وسع 


3 ال خش م 
0 إلى خخليل الت 


ادونيس هذه الطروحات وحاول ربط مخليله ل الم 5 مه 
ا هيم العربية ة فى النقّد معيدا للأذهان الخطاب 00 
بالإضافة !! لى طروحات حاتم الصكر وصلااح فضل وكمال 


كرد قر الا 


الو الأساسية ا مئؤسسة فى قصيدة افر حيث يتحدث 


أبو ديبا) حيلث ير ركزون على 


ابوديب عن «التعويض سيريا ويتتحدث فضل عن 
«التعريض الشعرى») فى نحقيق شرعيتهاء وعليه فهذه القصيدة 
تتميز باعتماد لغة المفارقة وجمالية الحد الأدنى فى تعبير 
برنار.ثم عرض الباحث ليلا سر 5 لنماذج من قصائد نررى 


الجراح وعباس بيضون وصلاح فائق وزكريامحمد وسيف 
الرحبى وسركون بولصء وأكد أنه ليس القصائد القصيرة 
ل ا ا لد بير 
أن ا 0 
لايتعامل مع أية تخيزات شوفينية وهذا مستوى - فى تقدير 
الباحث 0 اخرجم السباعق - لايمكن امتلاكه إلا إذا كنا 
جديرين بتحديه.وأضاف: : #من يترجم قصيدة شموع 0 
لابد أن يشعر أنه نزيل شار ليتستوين بالإسكندرية... 
مترجمى شكسبير الروس | أحسوا أنهم لاقل من تكسم 
ورغم الوشائج السربالية الحميمة بين جورج حنم 
منصور فإن أصواتهما ا أن 
حضور المترجم يكمن فى ذوبان ذاته فى الآخرية؛ وهو الوحيد 
الذى يهنى نفسه عندما نقول له «لم نشعر بوجودك). 
والمهارات النوعية تختلف» فما هر مطلوب من مترجم سونيتات 
شكسبير يختلف عن المهارات التى تتطلبها ترجمة رباعيات 
الخيام. كذلك يفرض تغيير الأزمنة صيغا جديدة من 
ا ران ما ترجمء» أن كا ل هترجم يترجم غديدا لمعاصريه 


تعر اضاني درقة 


لد لأجيال قادمة. 


وقدم الد قور محمود على مكى شهادته ينا يتعلق 
بترجمة الشعر تاركا - كما أوضح ‏ النصوص الأخرى من 
مسرحية ورواية ومقال ما ترجمة إلى الإسبانية - وموصفًا 
الترجمة على أنها فن ومران طويل يتعبن عليه التزام الأمانة 

والسعى لإعادة الخلمّ الذي وتمكن من اللغتير التشيل 

عنها والمنقول إليها. ويشير د. مكى إلى تصنيف الشامر 
والناقد الإجليزى درايدن لترجمة الشعر والذى مكمه ثلاثة 
مذاهب: أولها الترجمة أو النقل الحرفى أى لاك نا 
للألفاظ فى سياقها الأصلى؛ وثانيها نقل المعانى فقط؛ بغض 
النظر عن نسق الجملة أو انتظام الكلمات فى العبارة أى 
1م13 ء والثشالث إعادة سبك العبا رات بل القصيدة 
ككل إذا مادعت الحاجة بحيث يمكن تقديم المثيل العملى 
الأصلى بلع المترجم إليهاء ويطلق عليها درايدن مصطلح 
أو محاكاة الشاعرءويمكن أن يصبح مااقترحه 


١ لص‎ 


5 رحن 


